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VORWORT ZUM H.TEIL 

Aus der allgemdnen wirtschaftlichen Not erklärt sich die Verzögerung der 
i\ Herausgabe des II. Teiles der Naturklangslehre. Diese Verzögerung gab 
die Möglichkeit^ einerseits die Wirkung des I. Teiles, der die Grundlage der 
Naturklangslehre darlegt, zu erproben, andererseits die Entwicklung der unter 
der Bezeichnung „atonale Musik'^ zusammengefaßten Erscheinungen der letzten 
Jahre vom Standpunkte des Naturklanges aus zu verfolgen. 

Zahlreiche begeisterte Anerkennungen aus dem In- und Auslande Ober 
die vollkommen neue, die künstlerische Phantasie von Anfang an zu selb- 
ständiger Betätigung anregende Methode des Harmonieunterrichts; über die 
vollkommen neue, mit strengster Logik durchgeführte Art der Harmonie-Er- 
klärung; über die daraus resultierende Leichtigkeit der Beherrschung der ge- 
samten harmonischen Gegebenheiten; nicht zuletzt aber die hochbeglückende 
Zustimmung fortschrittlich gesinnter führender Fachblätter gaben uns den 
Beweis, daß wir mit der Veröffentlichung der von uns als Norm erkannten 
Naturklangsgesetze dem musikalischen Teil der Menschhdt einen Dienst er- 
wiesen haben. Wir sagen Dank für die Anerkennung und für die Anregung 
zur Weiterarbeit! 

In vielen der in den letzten Jahren herausgekommenen Harmonielehr- 
büchem fanden wir manche unserer Ideen wieder; ob selbständig gefunden und 
dadurch die Zeitgemäßheit unserer Lehre beweisend, oder ob aus unserem Werke 
übernommen und dadurch die Beweiskraft unserer Lehre bestätigend, ist ohne Be- 
lang. Uns erfreut lediglich die erwachende Erkenntnis von der Wichtigkeit der Zu- 
rfickführung auch aller Kunstgesetze auf die von der Natur geschaffenen Vorbilder. 

Eine klare Erkenntnis, Erklärung und Begründung der „atonalen Musik^ 
vom Standpunkte des Naturklanges aus zu erlangen, lag uns besonders am 
Herzen. Viel „Für und Wider*' stand zur Erörterung. Atonale Lehrbücher und 
Zeitschriften entstanden. Mustergültige Aufführungen atonaler Werke ermög- 
lichten eine Beurteilung durch das Ohr. Jede Beeinflussung von rechts und 
links ablehnend, l^en wir nur den Maßstab des Naturklanges auch an diese 
Entwicklungserscheinung und erhielten den Beweis, daß die kühnsten atonalen 
Kombinationen unsere Naturklangslehre nicht nur nicht widerlegen, sondern erst 
recht bestätigen, da auch ihre Tonballungen nur möglich sind, weil sie im 
Naturklang vorgebildet sind. Auch sie sind lediglich Ausschnitte aus dem 
Naturklang, sind den Naturgesetzen unterworfen und erschöpfen noch lange 
nicht alle im Naturklang voi^ebildeten Möglichkeiten. 
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Wenn sowohl die auf altem Standpunkte stehenden, als auch die extrem- 
modernen, als auch endlich die eine Übeiigangsvermittelung beabsichtigenden 
Musiktheorien nur Teilabschnitte der durch Naturgesetz geforderten und in der 
Naturklangslehre aufgezeichneten Entwicklungslinie darstellen, halten wir unsere 
Behauptung aufrecht: Nur die Naturklangslehre ermöglicht eine rest- 
lose Erklärung aller harmonischen Erscheinungen. 

Herrn Alfred Hoffmann, dem unerwartet heimgegangenen, hochver- 
ehrten Inhaber des Verlages C. F. Kahnt, sei an dieser Stelle herzlicher Dank 
nachgerufen. 

Leipzig, im hundertsten Todesjahre Beethovens. 

Der Verfasser 
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II. Harmonieverbindungslehre. 

Unter Harmonieverbindung verstehen wir die kunstgemäBe Aufeinander- 
folge von Harmonien verschiedener Bedeutung. Während die Folge verschie- 
dener Formen und Lagen derselben Harmonie eine Innenbewegung darstellt, 
ist die Harmonieverbindung eine Außenbewegung, z. B. von T nach S, von 
S nach D, von D nach T. 

Das Fortschreiten von einer Harmonie zu einer anderen kann auf dreierlei 
Weise geschehen: 

1. Denkt man sich jede Harmonie in ihre einzelnen Bestandteile zerlegt 
und läßt man jeden Bestandteil der ersten Harmonie zu einem bestimmten Be- 
standteil der zweiten Harmonie weiterschreiten, so entstehen Stimmführungen. 
Die Harmonien erscheinen hierbei als Ergebnisse des gleichzeitigen Erklingens 
einer bestimmten Anzahl von Stimmen. Man regelt die Fortschreitung von 
Harmonie zu Harmonie, indem man den Weg einer jeden einzelnen Stimme 
regelt. Die Anzahl der Stimmen bleibt von der ersten bis zur letzten Harmonie 
die gleiche (Strenger Satz!). Enthält die erste Harmonie z. B. vier Stimmen, 
so bleibt die ganze Harmonieverbindung vierstimmig. — Stimmführungen sind 
die geeignetste Harmonieverbindungsart in der Vokalmusik. 

2. Betrachtet man jede Harmonie als geschlossene Klangeinheit, und 
läßt man eine Klangeinheit zu einer anderen fortschreiten, so entsteht eine 
freie Klangverbindung. Bei der freien Klangverbindung wird weder auf 
die Zahl noch auf die Lage der einzelnen Harmoniebestandteile Rücksicht ge- 
nommen (Freier Satz!). So kann z. B. einer zehnstimmigen Harmonie eine drei- 
stimmige folgen, was bei einer „Stimmführung^ ausgeschlossen ist. Freie 
Klangverbindung ist hauptsächlich der Instrumentalmusik angemessen. 

3. Werden eine oder mehrere Stimmen nach den Gesetzen der Stimm- 
führung, die übrigen Stimmen in freier Klangverbindung weitergeführt, so 
entsteht eine gemischte Verbindung, die alle Vorzüge der „Stimmführung^ 
und der „freien Klangverbindung'' wahrzunehmen vermag und gleichzeitig der 
schöpferischen Phantasie den weitesten Spielraum gewährt. Darum ist die ge- 
mischte Verbindungsart die wirkungsvollste und am meisten angewandte. 

Acht^lik, Der Natorklaas. II. 1 

COPYRIGHT, 1928, BY C F. KAHNT, LEIPZIG. 
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A. Die Gesetxe der Stimmführung. 

Zweiundzwanzigstes Kapitel. 

Die ersten Stimmfflhrungsgesetze sind uns von der Natur gegeben: es 
sind die Gesetze der normalen Strebeklangfortschreitung und der normalen 
Dissonanzauflösung. 

302. 




DT^S 



Bei der ersten Harmonieverbindung D:S (Bdsp. 302a) ist der Strebeton 
von Natur aus verpflichtet, abwärts zur S-Terz, der Charakterton aufwärts 
zur S-Prime fortzuschreiten, während die Ds-Prime zu keiner Bewegung ver- 
pflichtet ist und darum in derselben Stimme als S-Quinte liegenbleibt Die 
Ds-Quinte ist ebenfalls zu keiner Bewegung gezwungen und bleibt in der- 
selben Stimme liegen. Da sie aber bei der S dissonierende None wird, muß 
sie sich durch Innenbewegung in die &Oktave auflösen. Soll die Dissonanz- 
wirkung vermieden werden, so „kann" die Ds-Quinte sofort zur S-Oktave fort- 
schreiten (Beisp. 302b). Die Verbindung D:S zeigt folgende Stimmführungen: 
1. einen Halbtonschritt abwärts b—a; 2. einen Halbtonschritt aufwärts e—f; 
3. eine liegende Stimme c—c; 4. eine liegende Stimme mit Dissonanzerzeugung 
und Oanztonauflösung abwärts g—g—f; oder (statt der vierten Art) 5. einen 
panztonschritt abwärts^-/. Die Harmonieverbindung ist vierstimmig und 
zeigt vier verschiedene Stimmschritte. 

Die vorbildlichen Eigenschaften dieser „normalen^, d. h. ersten und natür- 
lichsten Art der Harmonieverbindung erkennen wir als Naturgesetz an und 
fassen sie in folgende Formeln zusammen: 

1. Die Stimmschritte sollen voneinander verschieden sein; 2. Die mög- 
lichen Halbtonschritte sind auszuführen; 3. Die gemeinsamen Töne bleiben 
in derselben Stimme li^en; 4. Die entstehende Dissonanz hat sich durch 
Innenbewegung in denjenigen konsonierenden Bestandteil aufzulösen, zu dem 
sie dissoniert; 5. Jeder Ton, der durch sein Liegenbleiben eine Dissonanz er- 
zeugt, kann sofort zu demjenigen Tone weiterschreiten, in den er sich als 
Dissonanz aufzulösen hätte. 

Von welcher Form und Lage des ersten Klanges die Harmonieverbindung 
ausgeht, richtet sich nach der beabsichtigten künstlerischen Wirkung. Ober den 
charakteristischen Unterschied zwischen enger und weiter Harmonie, zwischen 
Oktav-, Terz-, Quint-, Sept- und den verschiedenen Dissonanzlagen, zwischen 
Grundakkord und ümkehrungsformen hat uns die Harmoniebildungslehre unter- 
richtet! FOr jeden beabsichtigten Ausdruck gibt es eine „beste Form**; die 
Wahl der jeweils besten Form ist das Kennzeichen reifer Künstlerschaft 
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28. Aufgabe. Bilde die Verbindung D:S in allen Tonarten, von allen 
Lagen und Formen der Ds ausgehend, unter strenger Wahrung der „normalen" 
StimmfQhrung. 

303. a) b) c) 




'>r J J i r J J ii i ^ ^ 




Die Bewegungsrichtung einer Stimme kann dreifach verschieden sein: 
1. schritt- oder sprungweise abwärts (Beisp. 303 a); 2. schritt- oder sprung- 
weise aufwärts (Beisp. 303 b); 3. auf demselben Tone verharrend, eine „lie- 
gende Stimme'' bildend (Beisp. 303 c). 



304. a) 




Zwei Stimmen können miteinander fortschreiten: 1. in gerader Be- 
wegung, d. h. in derselben Richtung (Beisp. 304 und 305); 2. in Oegen- 
bewegung, d. h. in entgegengesetzter Richtung (Beisp. 306); 3. in Seiten, 
bewegung, d. h. zu einer „Uzenden Stimme'' schreitet die andere Stimme 
aufwärts, oder abwärts fort (Beisp. 307). 

Jede dieser drei Arten zeigt verschiedene Unterarten: 

A. Gerade Bewegung. Erstens: Gleiche Schritte oder Sprfinge nennt 
man Parallelen und unterscheidet, da beide Stimmen immer gleichen Ab- 
stand behalten, Primen-, Sekunden-, Terzenparallelen usw. (Beisp. 304 a). 
Primen-, Quinten- und Oktavenparallelen nennt man auch „offene" Primen, 
„offene" Quinten, „offene" Oktaven. 

Zweitens: Liegende Stimmen bleiben ebenfalls immer in derselben Ent- 
fernung, werden aber nicht Parallelen genannt, sondern „li^^ende Quinte*', 
„li^[ende Sekunde" usw. (Beisp. 304 b). 



305. a) b) 

7. 




V. Vi 



c) 



d) 



e) 



g) 



a: 



s: 



7i 



Vi 



XSr 



s: 
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Drittens: Bei ungleichen Schritten oder Sprüngen können vor- 
kommen: 1. ein kleiner Schritt oben und ein großer Schritt unten» und um- 
gekehrt (Beisp. 305 a, b); 2. ein kleiner Sprung oben und ein großer Sprung 
unten, und umgekehrt (Beisp. 305 c, d); 3. ein Schritt oben und ein Sprung 
unten, und umgekehrt (Beisp. 305e, f ); 4. schreiten oder springen zwei 
Stimmen aus einem anderen Intervall in eine reine Prime, Quinte oder Oktave 
(Beisp. 305g), so nennt man das Ergebnis „verdeckte Prime", „verdeckte 
Quinte", „verdeckte Oktave", weil in dieser Fortschreitung Primen-, 
Quinten- und Oktavenparallelen verborgen liegen, wie Beisp. 305 h kundtut 



306. a) 



b) 



entstanden aus: 





B. Gegenbewegung. Es sind zu unterscheiden: 1. Gleiche Schritte und 
Sprflnge (Beisp. 306a). Eine Sonderart davon sind die Gegenparallelen: 
Gegenprimen, Gegenquinten, G^enoktaven usw., welche als aus richtigen 
Parallelen durch Dehnung des zweiten Intervalles hervorgegangen gedacht 
werden können (Beisp. 306 b). 2. Ungleiche Schritte und SprQnge in allen mög- 
lichen Zusammenstellungen (Beisp. 306c). 



307. a) 




C. Seitenbewegung. Diese Art verbindet mit einer oder mehreren lie- 
genden Stimmen: l.die gerade Bew^[ung (Basp.307a); 2. die Gegent)ew^:ung 
(Beisp. 307 b); 3. gerade und Gegenbewegung (Beisp. 307 c). Das letzte Bet- 
spiel vereinigt folgende Bewegungsarten: Erste und zweite Stimme Seitenbe- 
wegung; erste und dritte Stimme gerade Bew^^ung, die ersten drei Töne sogar 
Pärallelbewegung; erste und vierte Stimme Seitenbewegung; erste und fünfte 
Stimme Gegenbewegung; zweite und dritte Stimme Seitenbewegung; zweite 
und vierte Stimme liegende Sexte; zweite und ffinfte Stimme Sdtenbew^^ng; 
dritte und vierte Stimme Seitenbewegung; dritte und ffinfte Stimme Gegen- 
bewegung; vierte und ffinfte Stimme Seitenbewegung. 



In der ersten Harmonieverbindung D:S (Beisp. 302b) sind sämtliche Be- 
wegungsrichtungen vertreten: Aufwärtsbewegung e—f; Abwärtsbew^^ng, und 
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zwar ein Oanzton ^— / und ein Halbton 6— a; liegende Stimme r— r; gerade 
Bewegung zwischen erster und zweiter Stimme; Oegenbewegung zwischen 
erster und dritter sowie zwischen zweiter und dritter Stimme; Seitenbewegung 
zwischen erster und vierter, zweiter und vierter, dritter und vierter Stimme. 
Nur die Parallelbewegung, d. h. Bewegung in gleicher Entfernung und gleicher 
Richtung, fehlt vollständig. Unser Beispiel zeigt also höchste Mannigfaltigkeit 
in Stimmschritten und Bewegungsrichtungen. Diese von der Natur in der ersten 
Harmonieverbindung als „Norm*' und Muster hingestellte Mannigfaltigkeit 
bleibt das oberste Schönheitsgesetz für jede Stimmführung. 

29. Aufgabe. FQhre von einem beliebigen Ton aus sämtliche Stimm- 
schritte in allen Bewegungsrichtungen aus. 



Dreiundzwanzigstes Kapitel. 

Die Folge T Ds ist keine Harmonieverbindung, sondern eine Harmonie- 
erweiterung, weil die Ds nur eine durch den Strebeton zu einer Bewegung 
angeregte T ist Die Prime beider Klänge bleibt dieselbe. Harmonieverbindung 
ist eine Folge von Harmonien, deren theoretische Primen verschieden sind 



30& a) 




Man kann die T zur Ds erweitem, indem man den Strebeton als wdtere 
Stimme hinzufügt (Beisp. 308a), oder indem man einen T-Bestandteil zur 
Strebesept schreiten läfit (Beisp. 308 b). Da der „normale** Strebeklang ein Vier- 
klang ist (Naturklangstöne 1, 3, 5, 7), ist die Wahrung der Vierklangsform beim 
Strebeklange Schönheitsgesetz. 

30. Aufgabe. Bilde Erweiterungen aller T- Klänge zu Ds- Klängen und 
fOhre sie zu den S-Klängen weiten 



309. a) 



b) 



c) 



d) 



e) 




Die elliptische Folge T S ist eine Harmonieverbindung, die, weil die T in 
diesem Falle eine unvollständige Ds ist, den Oesetzen der Ds zu folgen hat Bei 
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strenger Stimmführung (Beisp. 309a) tritt die Sin einer unvollständigen Form 
auf, genfigt also nicht dem Schönheitsgesetz. Eine vollkommene Form kann 
nur erreicht werden, wenn ein T-Bestandteil eine stellvertretende Stimm- 
ffihrung erhält Hierzu am besten geeignet ist die T-Quinte; denn der Cha* 
rakterton soll seine fiberaus wichtige Halbtonbeziehung ausnützen (Beisp.309b). 
Allerdings geht dadurch die Oegenbew^[ung verioren. Da aber jede der drd 
Stimmen einen anderen Schritt ausführt (Prime c—c, Halbton e—f, Oanzton 
g—a)^ ist die Mannigfaltigkeit gewahrt und die Verbindung gut Nodi mannig- 
faltiger wird die Stimmffihrung, wenn der T- Charakterton zur S-Terz hinauf- 
springt (Beisp. SOQc), weil dadurch die O^enbewegung, der höchste Orad von 
Bew^[ungsverschiedenheity erreicht wird. Auch die Halbtonbeziehung e—f wird 
dadurch indirekt ausgenfitzt, denn sie ist in dem Sprung e—a enthalten, und 
die von der Natur als ,,normal'' vorgeschriebene Aufwärtsfflhrung des Charakter- 
tones wird durch den Sprung in die kräftige S-Terz hinauf ebenfalls ausge- 
führt Durch einen Sprung des Charaktertones in die untere S-Terz hinab 
(Beisp. SOQd) wäre weder die Halbtonbeziehung, noch die Aufwärtsbewegung 
des Charaktertones, noch die schöne Oegenbew^^ung gewahrt Außerdem 
wäre der Abstand zwischen a und c auf eine Dezime ausgedehnt, während nach 
dem Naturklang die Oktave die weiteste Entfernung sein soll. Unstreitig gebührt 
also der Verbindung in Beisp. 309c der Vorrang vor Beisp. 309 d. 

Wird die S-Terz von der T-Prime oder T-Oktave aus eingeführt (Beisp. 
309 e), so geht die liegende Stimme verloren, und die fehlende SQuinte muß 
selbstverständlich durch einen anderen T-Bestandteil herbeigeführt werden. Am 
besten geschieht es durch die T-Quinte (Beisp. 309f), damit Halbtonbeziehung 
e—f Aufwärtsführung des Charaktertones und Oegenbewegung gewahrt blei- 
ben. Die Herbeiführung der S-Quinte durch den Charakterton (Bdsp. 309g) 
verlangt entweder gerade Bew^[ung aller drei Stimmen, verbunden mit Ab- 
wärtsführung des Charaktertones und Mißachtung der Halbtonbeziehung, oder 
unnormale Entfernung der Klangbestandteile, oder endlich Stimmenkreuzung. 
Diese letzte Art ist die beste und kommt im Vokalstil sehr oft vor. Doch ist 
die Verbindung Bdsp. 309 f unzweifelhaft vollkommener. 

Aus diesen Verbindungen leiten wir folgende Gesetze ab: 1. Zur Herbd- 
führung einer vollkommenen Klangform darf jederzdt eine freie Stimmführung 
angewandt werden; doch muß dabei die Mannigfeltigkeit der Stimmenbewe- 
gungen gewahrt bleiben. 2. Die Aufwärtsführung des Charaktertones ist an- 
zustreben. 3. Die Entfernung der Stimmen soll dem Naturklang entsprechen. 

Eine frde Führung sämtlicher Stimmen kann zu großen Schönhdtsfehlem 
führen. Der schlimmste Fall tritt ein, wenn alle drei Stimmen in Parallelen zur 
neuen Harmonie weiterspringen (Bdsp. 309h). Die erste und zweite Stimme bil- 
den Kleinterzenparallelen, die zweite und dritte Oroßterzenparallelen, die erste 
und dritte Stimme „offene'' Quinten! Die Aufwärtsführung wahrt wenigstens 
die natürliche Aufwärtsrichtung des Charaktertones, die Abwärtsführung al)er 
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widerspricht jedem Gesetz einer schönen Stimmführung. Weil also diese Ver- 
bindungsarten von der „normalen^ Verbindung mit ihrer wundervollen Mannig- 
faltigkdt himmelweit entfernt sind, mfissen die Verbindungsarten Beisp. 309 h 
vom Standpunkt der StimmfQhrung aus abgelehnt werden. 

31. Aufgabe. Bilde in allen Tonarten dreistimmige Verbindungen TS, die 
den angeführten Gesetzen entsprechen. 




Leichter ist die Verbindung T S im vierstimmigen Satz, weil die T-Prime 
oder die T-Oktave als S-Quinte liegenbleiben kann (Beisp. 310). 

32. Aufgabe. Bilde vierstimmige Verbindungen TS in allen Tonarten. 



Vierundzwanzigstes Kapitel. 




D:S T 



Die harmonische ROckschrittverbindung S T führt bei strenger Stimmführung 
Schönheitsfehler herbei (Beisp. 31 la). Die S-Prime ist doppelt vorhanden und 
führt in Oktavenparallelen zu einem doppelten Charakterton der T. Diese 
Verbindung ist kein Verstoß gegen das Naturgesetz, denn jeder Ton 
schreitet seiner Bestimmung gemäß weiter. Dieser Verbindung fehlt aber 
die Mannigfaltigkeit der Bewegungen und somit die Vollkommenheit der ersten 
Verbindung D:S. Auch zeigt die Schluß-T eine unausgeglichene Klangform; 
denn sie erscheint mit doppeltem Charakterton. Als letzter Klang soll sie aber 
eine vollkommene Ruheform aufweisen. Darum verstößt diese Verbindung 
gegen das künstlerische Schönheitsgesetz. Bloße Anwendung des Natur- 
gegebenen ist noch keine Kunst, sondern Handwerk, wenn auch im idealsten 
Sinne des Wortes. Die Kunst beginnt in dem Augenblicke, in dem der Mensch 
die Vollkommenheit in irgendeiner Sache zu erreichen strebt. Wer Sinn 
für das Vollkommenste und gleichzeitig die Fähigkeit besitzt, das Vollkommenste 
hervorzubringen, der ist ein Künstler. Das höchste Kunstgesetz muß lauten: 
Strebe nach der Vollkommenheit in deiner Kunst! Weil die vollkommenste Stimm- 
führung die mannigfaltigste ist, darum sind in der Stimmführung die Parallelen, 
und ganz besonders die Oktaven- und Primen-Parallelen, verboten. Diese Paral- 
lelen enthalten nicht nur dieselben Stimmschritte, sondern sogar dieselben Töne. 
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Wir werden darum die Verbindung S T mit unseren Schönheitsgesetzen in Ein- 
klang bringen, indem wir die Oktavenparallele vermeiden und eine der beiden 
S-Primen zur T-Prime, die verdoppelt werden soll, weiterführen, wie wir es 
in der Harmoniebildungslehre gelernt haben (Beisp. 31 1 b). Am vollkommensten 
sind die Verbindungen Beisp. 311b 1. und 2.; sie enthalten 0%enl)ewegung. 
Die Verbindungen 3., 4. und 5. zeigen gerade Bew^ung in drei Stimmen von 
der S zur T. Verbindung 5. läßt die S-Oktave in der Oberstimme einen Quarten- 
sprung ausführen, während ein Halbtonschritt erwartet wird. Wir wissen, daß 
Sprünge nur im Baß, in der Oberstimme dagegen Schritte naturgemäß sind. 
Verbindung 5. ist mithin die unvollkommenste. Sprünge sind in den Ober- 
stimmen nur dann anzuwenden, wenn durch sie eine besondere melo- 
dische Wirkung erzielt werden soll. Im Baß sind dag^en Schritte und 
sogar liegende Stimmen jederzeit gut, weil unter dem Baß immer noch an 
tieferer Fundamentalbaß ergänzt werden kann. 



312. a) 




Dreistimmig bietet die Verbindung ST bei strenger Stimmführung keine 
Schwierigkeiten (Beisp. 312a); bei freier Stimmführung (Bdsp. 312b) ist auf 
Mannigfaltigkeit der Bewegungen zu achten. 

33. Aufgabe. Bilde vier- und dreistimmige Verbindungen S T in allen 
Tonarten. 



313. a) 



Fünfundzwanzigstes Kapitel, 
b) 




Die Verbindung S v ist eine Harmonieverbindung; denn die theoretischen 
Primen beider Klänge sind verschieden. Die S schreitet zur v fort, indem 
eine S-Prime zur v-Prime weiterschreitet (Beisp. 313 a). Wird die v-Prime von 
einem anderen S-Bestandteil aus eingeführt, so muß eine S-Prime den feh- 
lenden S-Bestandteil ersetzen: ein Stimmenausgleich muß herbeigeführt 
werden (Beisp. 313 b). Das letzte Beispiel enthält zwei Schönheitsfehler: gerade 
Bewegung aller Stimmen und eine Quartenparallele zwischen den beiden 
Unterstimmen. 

34. Aufgabe. Bilde Verbindungen S v in allen Tonarten. 
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314. a) 



b) 




S V 



314. 



c) 



i 



S S^ i ^j-^g"* I I si=^ ^ S2» I 'S" 



TOT 



Die V ist von Natur aus dn Vieridang, kann somit im dreistimmigen 
Satz nur unvollkommen auftreten. Zur Auslassung eignet sich, wie bei jedem 
Klange, am l>esten der Dehnungston, die v-Quinte (Beisp. 314a). Die v ist aber 
nur ein Vermittlungsklang und als solcher von geringer selbständiger Bedeu- 
tung; sie kann darum auch ohne Terz (Beisp. 314 b), ja sogar ohne Sept 
(Beisp. 314c) auftreten. In letzterem Falle (Beisp. 314c) tritt die v in der am leich- 
testen verständlichen und darum am mildesten wirkenden Form eines konso- 
nierenden Molldreiklanges auf. 

35. Aufgabe. Bilde dreistimmige Verbihdungen S v in allen Tonarten. 



315. a) 




S D 
315. e) 



^S 




VI I g. M 



Ffir die Harmonieverbindung S D besteht keine „Naturnotwendigkeit'; denn 
die S sinkt naturgemäß in die T zurfick. Aus künstlerischen Orflnden jedoch 
ist die S oft gezwungen, auf ihrem Wege zur T hin durch die D hindurch- 
zugehen, um einen Harmoniefortschritt zu erzielen. Darum muß auch 
die Verbindung S D den künstlerischen Schönheitsgesetzen entsprechend 
vollzogen werden (Beisp. 315a). Der gemeinsame Ton / bleibt liegen; die 
Halbtonbeziehung c—h wird ausgenützt; die S-Terz löst sich naturgemäß in 
die D-Prime auf, weil sie, wenn sie liegen bliebe (Beisp. 315b), zur D-Prime 
eine mild-dissonierende None bilden würde. Das Ergebnis entspricht trotz- 
dem noch nicht dem Schönheitsideal; denn die D erscheint mit doppeltem 
Strel)eton und ohne Quinte. Darum muß eine der beiden S-Primen zur D-Quinte 
springen (Beisp. 315c). Diese normalste Verbindung von S und D ermangelt 
der Oegenbewegung. Nur durch „freie Stimmführung^, indem S-Terz und S- 
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Quinte ihre Bewegungsziele vertauschen, ist Oegenbewegung zu erreichen 
(Beisp. 315d). Diese Verbindung ist die vollkommenste. Andere freie Stimm- 
führungen sind gut, wenn die Mannigfaltigkeit der Bew^^ungen gewahrt bleibt 
(Beisp. 315e). Gerade Bewegung aller Stimmen (Beisp. 315f) und erst recht 
Terzen-, Quarten- und Quintenparallelen (Beisp. 315g) sind Schönheitsfehler 
und vom Standpunkte idealer Stimmführung aus zu verwerfen. 



316. a) 



b) 




Soll die D ohne Septime auftreten, so muB ihre Prime verdoppelt (Beisp. 316a), 
dabei aber jede Parallele vermieden werden. Beispiel 316b zeigt schönheits- 
widrige Oktaven-, Quinten-, Quarten-, Terzen- und Sextenparallelen. 



Das Oesetz der Parallelenvermeidung ist das unbequemste, aber 
auch das wichtigste Oesetz der idealen Stimmführung. Und doch ist die 
Parallelbewegung die erste, von 'der Natur g^ebene Zweistimmigkeit. Von 
jeher singen Männer und Frauen oder Kinder eine Melodie in Oktaven- 
parallelen. Das klingt ganz gewiß nicht falsch oder unnatürlich. Wer aber 
wird darin eine besondere Kunst erblicken? Im ganzen Altertum bestand die 
musikalische Kunst in der Schaffung kunstgemäBer einstimmiger Weisen. 
Aber nirgendwo findet man einen Bericht, daß man das Singen dieser Weisen 
in Oktaven als eine kunstvolle Zweistimmigkeit betrachtet hätte! Was jedes 
Kind ohne Schwierigkeit zuwege bringt, ist keine Kunst! Darum müssen auch 
wir die Oktavenparalleleii als „nicht kunstgemäße Zweistimmigkeif^ verwerfen. 
Als beabsichtigte Stimmenverstärkung dürfen Oktavenparallelen jedoch 
jederzeit Anwendung finden. 




Ungefähr im achten Jahrhundert nach Christus erfand man die Quinten« 
und Quartenparallelen, denen man auch noch Oktavenparailelen hinzu- 
fügte (Beisp. 317). Eine kurze Zeit glaubte man, damit eine wunderbare Zwei- 
und Mehrstimmigkeit gefunden zu haben. Aber bereits Guido von Arezzo 
(gestorben 1050) erhob die Verschiedenheit der Bewegung zum Oesetz und 
führte dadurch die Zweistimmigkeit zur Kunst Durch Hinzufügung weiterer 
selbständiger Stimmen wurde der kunstgemäße Satz drei-, vier- und viel« 
stimmig. Die Kunst, mehrere selbständig geführte und doch gut zusammen« 
klingende Stimmen zu schrdben, ohne Rücksicht darauf, weiche Harmonie 
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aus dem jeweiligen Zusammenklang hervorgeht, nennen wir melodischen 
Kontrapunkt In dieser Art schrieben die großen Kontrapunktiker der Pa- 
lestrinazdt (um 1550). Schreibt man jedoch mehrere selbständige Stimmen mit 
absichtlicher Benutzung der Bestandteile bestimmter Harmonien, z. B. mit Be- 
nutzung der Harmoniefolge D:S DT, so erhält man einen harmonischen 
Kontrapunkt Diese Schreibart (Johann Sebastian Bach stellt ihren bis heute 
unübertroffenen Höhepunkt dar) ist heute noch üblich. Den melodischen und 
harmonischen Kontrapunkt nennt man polyphonen (d. h. viel melodischen) 
Satz. Daneben gibt es den vom Stimmführungsstandpunkte aus weniger voll- 
kommenen und weniger kunstvollen homophonen (d. h. ein melodischen) 
Satz, der nur eine einzige Melodie bildet, die er mit melodielosen Begleit- 
harmonien unterlegt, und endlich den gemischten Satz, der teilweise poly- 
phon, teilweise homophon gehalten ist Für uns gilt einstweilen der polyphone 
Satz, der jeder Stimme eine eigene melodische Bedeutung verleiht und 
darum jede Oleichartigkeit der Bewegung ausschließt Darum bleiben für 
unsere ideale Stimmführung alle Parallelen verboten. 

36. Aufgabe. Bilde Verbindungen S D7 und S D mit Vermeidung aller 
Parallelen. 



318. a) 




S D7 



318. b) 



^ 



318. c) 




^ 



"TOT 



«= 



«- 




Soll die D7 dreistimmig auftreten, so wird am besten die D-Quinte weg- 
gelassen (Beisp. 318a), Die Auslassung der D-Prime führt einen unselbstän- 
digen verminderten Dreiklang herbei (Beisp. 318b). Am wenigsten zur Aus- 
lassung geeignet ist der Leitton, der D-Charakterton (Beisp. 318c). 



319. 




S D 



Der D-Dreiklang soll im dreistimmigen Satz vollständig erscheinen (Beisp. 319). 
37. Aufgabe. Bilde dreistimmige Verbindungen S D7 und SD. 
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Um jegliche Parallele zu vermeiden, waren wir gezwungen, von der ruhi- 
gen, schrittweisen Stimmführung von Ton zu Ton, wie sie Beispiel 302 zeigt, 
in den meisten anderen Beispielen abzuweichen und eine sprunghafte Stimm- 
führung in einer oder mehreren Stimmen anzuwenden (vgl. Bdsp. 319). Kommt 
eine solche Stimmführung oft vor, so wirkt sie unruhig, anstrengend, auf- 
regend, weil sie nicht dem „natürlichen^ Bewegungsverlangen der Töne ent- 
spricht, sondern den „künstlerischen'^ Schönheitsgesetzen zuliebe eingeführt 
worden ist Durch die Vermeidung jeglicher Parallele wird im mehrstimmi- 
gen Satz eine ruhige Stimmführung in vielen Fällen geradezu unmöglich. 
Um diesen Zwiespalt zwischen Natur und Kunst zu beseitigen, sah sich die 
Stimmführungslehre zu einem KompromiB genötigt: einigen Parallelen wurde 
das Recht eingeräumt, in der künstlerischen Stimmführung vorkommen zu dür- 
fen, sie wurden „kunstfähig'^ 



320. a) 




So wurden im mehr als zweistimmigen Satz Quartenparallelen zwischen 
zwei Oberstimmen erlaubt (Beisp. 320 a). Zwischen den beiden Unterstimmen 
wurden Quartenparallelen nur eriaubt, wenn der zweite Klang die zwdt& Um- 
kehrung eines Sta'ebeklanges war (Bdsp. 320b). Die Quarten des Beispiels 320c 
blieben fehlerhaft — Die einmalige Folge zweier großer Terzen, der l)erüchtigte 
„Tritonus^, wurde im mehrstimmigen Satz in allen Stimmen eriaubt (Bdsp. 320 d); 
im zweistimmigen Satz blieb er verboten. — Parallelen kleiner Terzen 
wurden ohne Einschränkung erlaubt (Beisp. 320 e). — Die Erlaubnis der Terzen- 
parallelen wurde auf ihre Umkehrung, die Sextenparallelen, ühertvBgen (Bd- 
spiel 320f). 

Dauernd verboten blieben bis heute die Parallelen rdner Oktaven, Primen 
und Quinten in allen Stimmen; die Oktaven, weil sie Bewegungs- und Toniden- 
tität in der Entfernung, die Primen, weil sie absolute Bewegungs- und Ton- 
identität darstellen; die Quinten, weil sie zu leicht ihrem Grundton den Cha- 
rakter dnes Fundamentaltones aufdrücken, in jeder Tonart aber nur dn einziger 
Fundamentalton Gdtung haben darf. Nur wenn aufeinander folgende Quinten 
als reine „Bewegungsquinten'' erkannt und empfunden werden, sind sie zu 
allen Zdten, dennoch aber höchst selten, angewandt worden. 

Nun glaube man nicht etwa, daß durch die Eriaubnis zur Anwendung von 
Terzen-, Sexten- und Quartenparallelen das oberste Schönhdtsgesetz, das größte 
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Mannigfaltigkeit der Bewegungen fordert, aufgehoben wäre! Im Gegenteil, seine 
Bedeutung steigt; denn nun gilt es zu unterscheiden, wo im Interesse der 
höchsten Wirkung die Parallelen angebracht sind. Nicht mit Unrecht werden 
Terzen- und Sextengänge „trivial'', „gewöhnlich'' genannt; sie genügen eben 
nicht der höchsten Kunstanschauung! Sie können von jedem Laien angewandt 
werden und sind der „Kunst" nicht würdig. Wir müssen auch diese Parallelen 
nach wie vor vermeiden, wo sie nicht unbedingt nötig sind. 

War man einerseits gezwungen, die oben genannten Parallelen gelegentlich 
als erlaubte Stimmführung zu betrachten, so gingen andererseits übereifrige 
Theoretiker in irrtümlicher, überheblicher Rechtsanmaßung so weit, alle ver- 
deckten Quinten und Oktaven, ja sogar die Oegenquinten und Oegenoktaven 
zu verbieten. Dadurch, daß diese Verbote von der Praxis niemals aner- 
kannt wurden, ist ihre Berechtigungslosigkeit bewiesen. Verdeckte und Oegen- 
parallelen verstoßen weder gegen das Naturgesetz noch gegen das Gesetz der 
Mannigfaltigkeit in der Stimmführung. Im Gegenteil sind die Antiparallelen das 
einzige Mittel, Identität des Klanges bei Verschiedenheit der Bewegung zu 
erreichen. — Daß die Wirkung der verdeckten und Gegenparallelen eine ver- 
schiedene ist, je nach der Art ihrer Einführung und ihrer Stimmenlage, ist uns 
bekannt; nur die beabsichtigte Wirkung, und nicht etwa Ungeschicklichkeit, 
entscheidet über ihre Anwendung und Vermeidung. 

38. Aufgabe. Bilde vier- und dreistimmige Verbindungen S D7 und S D 
mit absichtlicher Anwendung der ertaubten Parallelen. 



321. a) 



Sechsundzwanzigstes Kapitel, 
b) 




V T 



321. 




Bei der Rückschrittverbindung v T, die ja die natürlichste Auflösung der 
V darstellt, ist eine Quintenparallele von der Natur gegeben (Beisp. 321a); aber 
nur scheinbar, denn wir wissen, daß die Quinte 9:13 keine reine Quinte (=2:3) 
ist, mithin bei dieser Verbindung auch nicht zwei „reine" Quinten aufeinander 
folgen. Das temperierte System hat die Quinte 9:13 zu einer fast reinen Quinte 
umgeformt, und das Schönheitsgesetz der Stimmführung veriangt darum, daß 
auch diese Quintenparallele vermieden werde (Beisp. 321 b). 

39. Aufgabe. Bilde drei- und vierstimmige Verbindungen v T in allen Ton- 
arten. 
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V S 



322. 



^ 
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Bei der ROckschrittverbindung vS schreitet bei strenger Stimmführung 
nur die v-Prime weiter, während die anderen Stimmen Kegenbleiben (Beisp.322a). 
Zur Erzielung größerer Bewegung können die anderen Stimmen ihre Plätze 
vertauschen, d h. eine Innenbewegung, einen Lagenwechsel ausführen (Bei- 
spiel 322b). Im dreistimmigen Satz ist auf Vollständigkeit der S zu achten (Ba- 
spiel 322c). 

40. Aufgabe. Bilde vier- und dreistimmige Verbindungen v S. 



323. a) 




V D7 
323. d) 




Bei der „normalen'' Verbindung v D bleiben zwei gemeinsame Töne li^n, 
ein Ton nutzt die Halbtonbeziehung aus, und einer schreitet einen Oanzton ab- 
wärts (Beisp. 323a). Oegenbew^ung ist nur durch freie Stimmführung zu er- 
reichen (Beisp. 323 b). Soll die D ohne Strebesept auftreten, so ist nur ein ge- 
meinsamer Ton vorhanden (Beisp. 323 c). Dreistimmige Verbindungen zeigt Bei- 
spiel 323 d. 

41. Aufgabe. Bilde vier- und dreistimmige Verbindungen v D7 und v D. 



324. a) 




324. 
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Als normalste Form der D haben wir die Form Beispiel 324a erkannt, weil 
bei ihr alle Töne ihre Naturklangslage behalten: 6+9+ II + 13+ 15. Der ,,dis- 
sonierende^ Ton 13 hat die Pflicht, sich durch Innenbewegung in die D-Oktave 
„aufzulösen'', so daß die „konsonierende'', „normale'' D-Form 6+9+ 1 1 + 12+15 
übrigbleibt, also eine D mit Prime und Oktave. Von dieser Form aus vollzieht 
sich die Fortschreitung zur T streng nach den erkannten Stimmfuhrungs- 
gesetzen (Beisp. 324 b): D-Orundton und Oktave ^—^ bleiben als gemeinsame 
Töne liegen; die Halbtonbeziehungen A- rund/— f werden in Oegenbewegung 
ausgenutzt, und die D-Quinte d schreitet einen Oanzton abwärts zum c. Trotz- 
dem zwei Stimmen zur Oberstimme O^enbewegung bilden, ist das Ergebnis 
keine befriedigende T-Form. Warum nicht? Wir wissen, dafi die zweite Um- 
kehrung des Dreiklangs seine schwächste Form ist und daß die D-Prime von 
Natur aus zum Fundamentalton hinabzuspringen verlangt, um so die vollkom- 
menste T-Form herbeizuführen (Beisp. 324c). Durch diesen Sprung wird die 
Mannigfaltigkeit der „natüriichen" Stimmschritte erhöht. Wir haben zu ver 
zeichnen: 1. einen Halbtonschritt aufwärts h—c; 2. eine liegende Stimme^— ^; 
3. einen Halbtonschritt abwärts /— ^; 4. einen Oanztonschritt abwärts d-^c; 
5. einen Quintsprung abwärts ^— r, der nach Bedarf durch einen Quartsprung 
aufwärts g^c ersetzt werden kann; also fünf Stimmen mit fünf verschie- 
denen Fortschreitungen. Auch alle Bew^[ungsrichtungen sind vertreten: 
gerade Bewegung, Seitenbewegung und die, eine Verschiedenheit am deut- 
lichsten ausdrückende und darum wertvollste Oegenbew^[ung. Nur die Par- 
allelbew^[ung ist nicht vorhanden. Darum entspricht die normale Ver- 
bindung D T am vollkommensten den Forderungen einer idealen 
Stimmführung. 

Bei der Anwendung von Umkehrungsformen (Beisp. 324 d) fällt der Quint- 
oder Quartsprung im Baß weg. In einer höheren Stimme ist dieser Sprung 
nicht naturgemäß (Beisp. 324e) und soll darum selten, nur notgedrungen, 
vorkommen. Schönheitswidrige Verdoppelungen des T-Charaktertones (Bd- 
spiel 324f) sind tunlichst zu vermeiden, oder nur anzuwenden, wenn diese 
T-Form sofort in eine vollkommenere übergeht oder zu einer anderen Har- 
monie weiterschreitet, also gleichsam als Durchgangsform auftritt. 




D7 T 
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Achtundzwanzigstes Kapitel. 

An einigen Beispielen soll nun gezeigt werden^ mit welcher Gewissenhaftig- 
keit und zugleich Kühnheit die größten Meister des Kontrapunktes die Schön- 
heitsgesetze der Stimmführung in ihren Oesangswerken anzuwenden verstanden. 

329. (Isaak.) 
a) 1. 
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Heinrich Isaak (um 1445— I5I7). Beisp. 329a: 1. Der zum Alt hert>- 
dissonierende Durchgang c im Sopran löst sich nicht auf, sondern springt ab 
in einen Bestandteil des nächsten Klanges. Dieser i^bspringende^ Durchgang 
heißt Cambiata und war sehr häufig. 2. Oroßterzenparallelen (Tritonus!) 
Baß — Sopran. 3. Quintenparallelen Baß— Alt vermieden durch lnnenbewq[ung 
a—g im Alt 4. Stimmenkreuzung: Alt zwei Takte lang unter den Tenor gel^ da- 
mit die Oktavenparallelen Baß— Alt und die Quintenparallelen Baß — Tenor bei 
5. vermieden werden. — Beisp. 329b: I. Folge von fünf reinen Quarten Alt— 
Sopran. 2. Quintenparallele Alt— -Sopran vermieden durch eine herb-dissonierende 
Vorausnahme im Sopran. 



330. (Arcadelt) 




Jacob Arcadelt (1514—1575). Beisp. 330: 1. Oegenoktaven Baß— Sopran. 
2. Oktavenparallele Baß— Sopran, Oroßterzenparallele Baß— Alt und Klan- 
sextenparallele Alt— Sopran durch eine Pause unterbrochen. 3. Sekundvorhalt 
des Sopran vor dem Alt. 4. Verdeckte Quinte Tenor— Sopran. Diese Form ist 
so häufig, daß dieses eine Beispiel genflgen möge. 
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331. (Scandellus.) 




Antonius Scandellus (1517—1580). Beisp. 331: I. Verminderter Oktav- 
sprung h—b im Alt, durch Pause unterbrochen; freie Gegenüberstellung der 
(terzverwandten) Harmonien O-Dur Es*Dur. 2. Frei abspringende Auflösung 
der Dissonanz f im Tenor. 



332. (Rosselli.) 




Francesco Rosselli (geb. um 1520). Beisp. 332: Ein Muster vorbildlicher 
Stimmführung. Quart- und Quintsprünge nur im BaB. Ois im zweiten Takte 
des Sopran als aufwärts führender Leitton der äolischen Tonart; darauf g im 
Alt als abwärts führende siebente Stufe der äolischen Tonart Cis im Tenor 
als fremder Ton, als Leitton der dorischen Tonart, auf den der Orundton d 
dieser Tonart folgt, während die anderen Stimmen in der äolischen Tonart 
bleiben, so daß der Rückschritt des A-Dur-Dreiklangs zum 0-Dur-Dreiklang 
entsteht Im melodischen Kontrapunkt sehr häufig! Zwei Takte später erscheint 
die erwartete D-Moll-Harmonie, worauf der „phrygische Schluß'^ als D von 
A-Moil folgt Um die Fortsetzung nach der Pause in neuer Lage zu beginnen, 
führt der Sopran einen verminderten Quartsprung aus, während Baß und 
Tenor eine verdeckte Oktave herbeiführen. 



333. a) (Ruffo.) 




Vincenzo Ruffo (geb. um 1520). Beisp. 333a: 1. Oktavenparallele Bafi— 

Alt vermieden durch Quartsprung im Alt 2. Übermäßige Quarte als abwärts 

führender Durchgang. 

2* 
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333. b) (Ingegneri.) 




Marc Antonio Ingegneri (geb. um 1520). Belsp. 333b: 1. Folge terz- 
verwandter Harmonien (Fis- und A-Dur) mit Querstand Sopran II und Alt und 
querständigem, freiem BaBeinsatz auf a. 2. Stimmenkreuzung zwischen Tenor 
und Alt zur Vermeidung der Oktavenparallelen BaB— Alt und der Quintenpar- 
allelen Bafi— Tenor. 3. Durch Kreuzung Oktaven BaB— Alt vermieden und schöne 
Stimmführung in Tenor und Alt erzielt; verdeckte Quinte Bafi— Alt 4. Ver- 
deckte Quinte BaB— Tenor. 



334. (Palestrina.) 
a) 
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--5. 



Giovanni Pierluigi da Palestrina (1526—1594). Beisp. 334a: 1. Se- 
Icundvorhalf im Tenor und verdeckte Quinte BaB — Sopran. 2. Kreuzung Tenor- 
Alt, um eine schöne Führung des Alt zu ermöglichen; Quintenparallele BaB— 
Tenor umgangen durch Terzsprung im Tcinor, 3. Tritonus c—fis im Alt. 
4. Folge D-Dur- Akkord und Es-Dur- Akkord I Sopran verminderter Quartsprung 
und verdeckte Quinte zum BaB. Alt Sprung von d nach g (Verdoppelung des 
Charaktertones !)i um Oktavenparallele d—es zum BaB zu vermeiden. — Bei- 
spiel 334b: Quintenparallelen ab- und aufwärts durch Synkopierung ver- 
mieden. — Beisp. 334c: 1. Oktavenparallele BaB— Alt und Quintenparallele 
BaB— Tenor durch Kreuzung umgangen. 2. Oktaven BaB— Tenor durch Nach- 
schlagen im Tenor vermieden. 3. BaB— Alt synkopierte Quinten. 4. Offene 
Quintenparallele Tenor — Sopran, herbeigefOhrt durch den Durchgang a im 
Sopran! — Beisp. 334 d: 1. Fünf reine Quarten zwischen Alt und Sopran. 
2. Der Leitton d im Tenor schreitet harmonisch richtig weiter, während die 
anderen Stimmen melodisch weiterschreiten, so daB der Rückschritt B-Dur 
As-Dur entsteht 3. Dasselbe bei der Folge Es-Dur Des-Dur (=Trugfortschrei- 
tungen und Harmonieruckungen !). 4. Offene Quintenparallele Sopran— Alt, durch 
eine Pause unterbrochen. 5. Offene Quintenparallele unverschleiert; beide 
Stimmen, Sopran 11 und Alt, führen einen parallelen Kleinsextsprung in Quint- 
abstand aus! 

335. (Lasso.) 
a) 
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335. b) 
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335. e) 
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Orlando di Lasso (1532— 1504). Beisp. 335a: 1. Ein sehr krasser Tri- 
tonusfall. 2. Quintenparallele durch Terzsprung verschleiert, durch die Töne c 
und b der zweiten Stimme (x) aber unterstrichen! 3. Kleinseptimen -Parallele 
zwischen zwdter und vierter Stimme; dadurch entstanden, daß die vierte 
Stimme einen Rflckgang ausführt, während die zweite Stimme ihren Nonen- 
vorhalt regelrecht auflöst 4. Verdeckte Quinte in den Unterstimmen. — Bei- 
spiel 335b: 1. Fflnf-Quarten-Parallele Tenor— Ali 2. Oktavenparallele BaB— Alt 
und Quintenparallele BaB — Tenor umgangen durch Innenbewegung in Alt und 
Tenor. Diese Art der Pärallelenvermeidung ist für Lasso typisch. 3. Harmonie- 
eigebnisse der Stimmführungen: As- Dur, 0-Moll, TeilschluB auf F-Dur: Me- 
lodischer Kontrapunkt! 4. Herbdissonierende Cambiata im Tenor und lebhafte 
Stimmenkreuzung. — Beisp. 335c: I. Synkopierte Oktavenparallelen BaB — So- 
pran, wodurch bei 3. Oegenquinten entstehen. Bei 2. elf TöneAbstand Alt — 
Sopran! 4. Durch einen Sprung verschleierte Quintenparallele BaB— Alt. 5. Ver- 
deckte Quinte BaB— Tenor. 6. Synkopierte Quintenparallelen (sehr häufig!) zwi- 
schen BaB und Tenor. — Beisp. 335d: 1. Stimmenkreuzung zur Verschleie- 
rung von Oktavenparallelen BaB — Alt und Quintenparallelen BaB— Tenor (sehr 
häufig!). 2. Durch Nachschlagen im Alt vermiedene Oktave Alt — Sopran. 3. Oe- 
genquinten. 4. Synkopierte Quinte BaB — Tenor, durch melodische Stimmenkreu- 
zung Tenor — Alt hervorgerufen. 5. Zusammenklang b-f-c-h^y durch Doppel- 
durchgang erzeugt 6. Zweistimmige Quintensynkope! — Beisp. 335e: 1. und 
2. Die typische Quintenvermeidung. 3. Synkopierte, 4. durch Terzsprung ver- 
miedene Qüintenparallele, letztere zweistimmig! 



336. (Vittoria.) 

a) 1. 2. 
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Totnaso Ludovico da Vittoria (1540— 1613). Bdsp. 336a: 1. Sopran 
wiederholt den BaBsprung g—c als verzögerte Oktavenparallele 2. Oktave 
zwischen Baß und Sopran vermieden durch Sprünge im Sopran. 3. Durch 
Rückgang^— /im Alt wird aus einer verdeckten Quinte Alt — Sopran eine offene 
mit Durchgangston! 4. BaB — Sopran Quinten cg-^-dca-^-ech^ verschleiert 
durch Sopransprflnge. 5. Tenor: verminderter Quartsprung. 6. Dasselbe Inter- 
vall, hervorgerufen durch die im Interesse einer schönen Stimmführung ange- 
wandte Kreuzung. — Beisp. 336b: 1. Abspringende große Septime (Cambi- 
ata!) bei Akkord Wechsel. 2. Kleine Septime als Cambiata bei gleichbleibender 
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Harmonie. 3. Sopran b nach h im Tenor »» Lagen- und Charakterwedisd der- 
selben Harmonie. 4. Elftonabstand Alt — Sopran. 5. Oegenquinten Bafi— Alt 6. Ver- 
deckte Oktave Baß — Alt 7. Durch Beviegang verschleierte offene Oktave BaB — 
Alt 8. Zehntonabstand Alt— Sopran. — Beisp. 336c: I. Verdeckt Oktave BaB— 
Alt und verdeckte Quinte BaB — Tenor gleichzeitig. 2. 3. 4. nachschlagende 
Quinten Alt— Sopran. 5. Quinte Tenor— Alt durch Vorausnahme im Tenor um- 
gangen. 6. Nachschlagende (= Vorhalts-) Quinte Tenor— Alt — Beisp. 336 d: 

1. Durch Sprung vermiedene Oktave Tenor (tiefste Stimme) und Sopran IL 

2. Vorhaltsquinte Tenor— Alt 3. 4. 5. nachschlagende Quinten. — Beisp. 336 e: 
1. Lagen- und Charakterwechsel. 2. Imitations- (einander nachlaufende) Quin- 
ten, Kanon in der Unterquinte. Im Zusammenklang entstehen vom zweiten 
Takt ab nur Terzen und Sexten. 3. Quinten Baß — Sopran durch schnellere Be- 
wegang im Baß vermieden. 4. Nachschlagende Oktavenparallele Baß — Alt 5. Ver- 
deckte Quinte Baß — Tenor. 6. Das Strebeintervall der Qbermäßigen Quarte g : ds 
Tenor-Alt erhält keine Auflösung, sondern schreitet in gerader Richtung ab- 
wärts in die reine Quinte e:hl Das g im Tenor ist abspringende D-Septime 
(Cambiata). Der D 7- Akkord löst sich nicht in den erwarteten D-Dur-Akkord 
auf, sondern geht nach E-Moll, worauf O-Dur folgt! Melodischer Kontrapunkt! 

337. a) (Lechner.) 




Leonhard Lechner (geb. um 1545). Beisp. 337a: Ein interessantes 
Stimmffihrungsbeispiel ! 1. Damit zum Sopran ds — d der Tenor keine Oktav- 
parallele bildet, findet Kreuzung Tenor— Alt statt 2. Durch den Sprung ßs—d 
im Alt wird die Quintenparallele Baß— Alt vermieden, doch muß der Alt den 
übermäßigen Quartsprung d-gis ausführen. Wäre das d im Tenor geblieben, 
so hätte der Tenor eine fibermäßige Sekunde (d - eisj^ ein sehr schwer zu 
treffendes Intervall, singen mfissen. Durch die Kreuzung sind also aus dem 
Wege geräumt: eine Oktaven-, eine Quintenparallele und ein flbermäßiger Se- 
kundschritt Es bleiben übrig: ein übermäßiger Quartsprung und eine ver- 
deckte Quinte (bei 3. zwischen Baß und Alt). 4. Trugfortschreitung: D 7- Ak- 
kord auf Cis geht nach [)-Dur-Akkord (harmonisch: 1^7 löst sich in die tp 
auf). 



337. b) (Händl.) 




Jacob Hindi (Oallus, 1550—1591). Beisp. 337b: 1. Quintenvorausnahme 
Baß— Tenor. 2. 3. Lagen- und Charakterwechsel; bei Hdndl sehr hSufig. — 
Beisp. 337c: 1. Sopran verminderter Quartsprung. Querstand Sopran— AlL Folge 
terzverwandter Harmonien F-Dur Des-Dur. 2. Terzverwandte Folge B-Dur 
Des-Dur mit Sprüngen gleicher Richtung in allen Stimmen. Dadurch entstehoi: 
Oktavenparallele Baß— Tenor; Quintenparallele Sopran zu Baß und Tenor; 
Querstand Baß und Tenor (des) g^en Alt (ä). 3. Lagen- und Charakter- 
wechsel. 4. Querstand Sopran-Baß. 5. Hannoniewechsd mit Querstand Tenor 
g^en Alt. Verminderter Quartspning im Alt 6. Lagen- und CharakterwechseL 



338. a) (Marenzlo.) 



338. b) (Eccard.) 



Luca Marenzlo (um 1550-1509). Beisp. 33Sa: 1. Tenor kadenziert nach 
0-Moll {=Unterdominante von (/-3olisch), die anderen Stimmen gehen nach 
C-Dur. 2. Alt kadenziert richtig nach der Tonika von (/-äolisch, wShrend die 
übrigen Stimmen nach O-Dur gehen: Melodisch«' Kontrapunktl 

Johannes Eccard (1553—1611). Beisp. 338b: 1. Stimmenkreuzung Alt- 
Sopran, um Oktaven BaB— Sopran und Quinten Baß — Alt zu vermeiden. 
Baß— Alt verdeckte Oktave. Z IJ^n- und CharakterwechseL 
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339. (aivisius.) 




Seth Calvisius (1556— I6I5). Beisp. 339: 1. Verdeckte Primenparallele 
Alt— Sopran (der Einklang zweier Stimmen war damals nur am Anfang und 
Ende eines Stückes erlaubt). 2. Verdeckte Quinte BaB— Tenor. 3. Oroßterzen- 
folge (Tritonus) BaB — Sopran. 4. Dasselbe umgekehrt als Kleinsextenfolge, 
Tenor— Alt. 5. Offene Quinten zu verdeckten umgeformt Alt — Sopran. 6. Ver- 
deckte Oktave Baß— Alt. 7. Elftonabstand Tenor— Alt. 



340. (Anerio.) 




Feiice Anerio (1560—1630). Beisp. 340: I. Durch Rückgang im Tenor 
entsteht eine Kleinseptimenparallele Tenor — Sopran. 2. Synkopierte Quinten 
Sopran — Tenor. 3. Nonenvorhalt im Sopran zum Alt, um die Oktave zum Alt 
und die Quinte zum Tenor zu vermeiden. 4. Kleinseptimenparallele BaB — 
Tenor. 5. Terzharmonienwechsel G-Dur Es-Dur mit freiem Es-Einsatz im BaB. 

Um diese Zeit beginnt die starke Hinwendung zum harmonischen 
Kontrapunkt; d. h. die Kirchentonarten treten zurück; der Dur-Moll-Oegensatz 
im modernen Sinne beginnt klarer hervorzutreten; die funktionellen Beziehungen 
zwischen Dominante und Tonika werden deutlicher erkannt und verwirklicht; 
die Harmonien sind nicht mehr Zufallsprodukte der Stimmführung, sondern 
werden vorher bestimmt und weisen der Stimmführung den Weg; langsam, 
aber sicher reißt die harmonische Anschauungsweise die Herrschaft an sich. 
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341. a) (Hasler.) 
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7. 

Hans Leo Hasler (1564-1612). Beisp. 341a: 1. Verdeckte Oktave Alt- 
Sopran, erzeugt durch den zum Tenor hert)-dissonierenden RQckgang b im 
Alt 2. Verdeckte Quinte Baß— Tenor. 3. Offene Oktave Baß— Tenor in ver- 
deckte umgewandelt. 4. Vorschlagende Oktave Tenor — Alt. 5. Nachschlagende 
Oktave Baß— Tenor. 6. Offene Quintenparallele Baß — Tenor. 7. Verdeckte 
Oktave Baß— Sopran, verdeckte Quinte Baß — Tenor. Diese Stelle ist ganz har- 
monisdi empfunden: D T mit abspringendem Leitton h. Im melodischen Kon- 
trapunkt wfirde, analog den Beispielen 334d) 2. 3; 338a) 1. 2^ als letzter 
Akkord der F-Dur-Akkord folgen. 



341. b) 
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Bdsp. 341 b: 1. OroBterzenparallele Alt— Sopran. 2. ÜbertnäBiger Drei- 
klang/aas, harmonisches Gebilde auf der dritten Stufe in D-MolL 3. Melo- 
dische FOnfquarten-Parallele Tenor— Alt. 4. Reguläre Harmoniefolge D T. 5. Hier 
wieder Terzharmonienwechsel A-Dur F-Dur mit freiem /-Einsatz im BaB nach 
ds im Sopran. 6. Noch krasserer Wechsel D-Dur F-Dur mit Querstand BaB 
und Tenor gegen Alt AuBerdem nachschlagende offene Oktave BaB— Tenor, 
nachschlagende offene Quinte BaB— Sopran, durch Pause unterbrochene offene 
Quinte Tenor— Sopran und Kleinterzenparallele Alt— Sopran. 7. Dieses Bei- 
spiel ist mit seinen vier groBen Terzen hintereinander (O-Dur F-Dur O-Dur 
F-Dur) so „unharmonisch^ wie möglich. 8. 0. Lagen- und Charakterwechsel, 



341. c) 1. 
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Beisp. 341c: 1. Harmonische B-Dur-Kadenz. 2. Harmonische 0-Dur-Kadenz. 
1 Kreuzung Tenor— Alt, um die Oktaven BaB— Alt und die Quinten BaB— Tenor 
zu vermeiden; es entsteht eine verdeckte Oktave BaB— Alt und eine OroBterzen- 
parallele BaB — Sopran. 4. Offene springende Quinte Tenor— Sopran. 5. Ok- 
tavenparallelen BaB— Sopran, verschleiert durch BaBsprflnge. 6. Offene Quinten 
Baß— Tenor, verschleiert durch 0^[enbewegung beider Stimmen. 7. Oktaven- 
parallelen BaB — ^Tenor, verschleiert durch eingeschobene Quinten. 8. Terzhar- 
monienwechsei mit Querstand Sopran— Alt. 9. Dasselbe mit Querstand Tenor — 
Alt und Tenor— BaB, vermindertem Quintsprung im Tenor, Dezimen sprung 
im BaB, verdeckter Oktave BaB— Alt, verdeckter Quinte BaB— Tenor. 
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341. d) 





Beisp. 341 d) 1., 2., 3., 4., 5., 6: Terzhartnonienwechsei mit alleriei Quer- 
ständen. Außerdend bei 1. offene Quinte Alt — Sopran I, bei 2. und 4. vermin- 
derter Quartsprung in Sopran II, bei 5. verminderter Quintsprung in Sopran I, 
bei 6. übermäßiger Quartsprung im Tenor, bei 3. kleiner Septimensprung in 
Sopran I. 7. Kreuzung Baß I und Tenor, um zwei Oktaven (as—b—c) Baß II 
— Tenor und eine Quinte Baß II— Baß I zu vermeiden. 8. Lagen- und Charakter- 
wechsel. 

342. a) (Prätorius.) 




Michael Prätorius (1571—1621). Beisp. 342a: 1. Oktavenvermeidung 
Baß — Tenor. 2. Quintenvermeidung Tenor— Alt 3. Zweite Umkehrung des T-Drei- 
klangs durch Sprung eingeführt; harmonische Kadenz mit zum T-Charakter- 
ton abspringenden Leitton. 
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342. b) (Friederici.) 
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Daniel Friederici (um 1590). Beisp. 342b: 1. Oktavenparallele Baß— Alt 
durch Achtelpause unterbrochen. 2. Kreuzung Tenor— Alt, durch Septimensprung 
im Tenor herbeigeführt, um die Oktavenparallele c~des zum Baß zu vermeiden. 
3. Offene Quintenparallele Tenor— Alt. 

342. c) (Luliy.) 

iL 




Jean Baptiste Lully (1632—1687). Beisp. 342c: 1. Verminderter Quint- 
sprung mit folgendem Oroßterzsprung abwärts! 2. Dezimenabstand Alt— Sopran. 
3. Verminderter Septimenakkord in Grundstellung mit normaler, harmonischer 
Auflösung. 4. Offene Quinten durch Vorhalt im Alt vermieden. 5. Terz- 
harmonienwechsel mit Querstand. 



342. d) (Pitoni.) 




Giuseppe Ottavio Pitoni (1657—1743). Beisp. 342d: 1. Oktaven Baß- 
Sopran durch Terzsprung im Sopran vermieden. 2. Verdeckte Oktave Alt — 
Sopran durch diesen Terzsprung herbeigeführt 3. Oktave zum Tenor im Sopran 
vermieden. 
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343. (Pertl.) 
a) 






Oiacomo Antonio Perti (1661—1756). Bdsp. 343a, 1., 3.: Terzlose Tdl- 
schlfisse als Überbleibsel des alten Stiles; sonst ist Perti sehr harmonisch 
gerichtet 2. Baß Dezimen- und Oktavsprung hintereinander! 4. Übermäßiger 
Oktavsprung im Baß. 5. Offene Oktavenparallele Baß— Alt und offene Quinten- 
parallele Baß— Tenor nur durch eine Pause unterbrochen. — Beisp. 343 b: 1. Um 
den Baß melodisch zu führen, scheut Perti nicht vor einem verminderten 
Quartsprung zurück. Dieser Sprung ist bei Perti sehr häufig. Z Terzhanno- 
nienwechsel mit Querstand Baß und Tenor g^en Alt und nachschlagender 
Oktave Baß— Tenor. 3. Septimen- und Nonenvorhalt zum Baß und Kleinsdaind- 
vorhalt zum Sopran. 4. Das Sopran-6 der Strebequinte e : b wird in die reine 
Quinte hinaufgebogen, um den übermäßigen Sekundschritt b — ds zu vermei- 
den; dadurch entsteht bei 5. eine Oroßterzenparallele (Tritonus) zwischen Baß und 
Sopran. 6. Durch Vorausnahme im Alt entsteht eine übermäßige Quinte Alt— So- 
pran und durch Vorausnahme im Tenor eine herbe Septimenreizung Tenor- 
Sopran. 7. Terzloser Teilschluß. 8. Sieben Halbtonschritte im Baß. 9. Verminderter 
Septimenvorhalt im Sopran. 10. Offene Oktaven in verdeckte umgewandelt 
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Tenor— Ali 11. Chromatische OroBterzenparallele Baß— Alt 12. Orget 
punkt im BaB auf der D-Prime. 13. Zwei OktavsprOnge im Tenor. 14. Herbe 
Nene Baß— Ali 15. Terzloser Schluß, weil Durschluß dem Charakter des Stückes 
(Anbetung des am Kreuze hängenden Heilandes) widersprechen wQrde, der Moll- 
schluß aber als Dissonanz empfunden wurde und darum noch nicht erlaubt 
war. 



343. c) 





Beisp. 343 c: 1. Chromatische Oroßterzenfolge. 2. Teilschluß mit Durterz, sehr 
häufig! 3. Terzharmonienwechsel mit vermindertem Quartsprung im Sopran und 
Querstand Sopran— Ali 4. Verminderte Septime zweistimmig I und nicht im 
Durchgang, sondern als vollgflltiger harmonischer Zusammenklang! 5. Oktaven 
Baß— Tenor verschleiert 6. Verminderter Septimenakkord. 7. Seine Auflösung 
mit Quart- und Nonenvorhali 8. Doppelruckgang, der zum Baß eine herbe 
Septime und eine milde None bildei — Beisp. 343 d: 1. Der verminderte Quart- 
spmng im Tenor führt das c betont herbei, um den Reiz des dissonierenden Vor- 
haltes zu erhöhen. 2. Offene Quinten durch melodische Verzierung verschleiert. 
3. Terzharmonienwechsel ohne Querstand. 4. Offene Oktave Baß — Sopran durch 
Kreuzung in verdeckte Quinte umgewandeli 5. Frei antretende verminderte Quinte 
c im Sopran zum fls im Alt. 6. Der herb-dissonierende Vorhalt fis durch eine 
reizvolle Pause ersetzt und dann mit dem r-Vorhalt zugleich aufgelösi 

Acht^llk, Der NatarUang. H. 3 



344. (Bach.) 
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Johann Sebastian Bach (1685—1750). Beisp. 344a: 1. Verminderter (!) 
Terzschritt im Alt a^[enübersteUung der Harmonien D-Dur und As-Dur. Die 
harmonische Schrabweise ist bei Bach In vollster Entwicklung! 2. Neapoli- 
tantsche Harmonie. 3. 4. Verkürzter kleiner ^9-Klang. 5. Kein Querstand AH— 
Sopran, weil Harmoniefortschritt und c im Sopran organischer Bestandtd 
des erreichten Klanges. Deshalb darf das ( auch frei einsetzen I Dagegen ist die 
vorausgehende Folge Tenor-c und Alt-os ein Querstand, weil die Hannonie- 
folge D ^ ein ROckschritt ist, trotzdem das Tenor-f sich richtig nach b auflöst 
Aber Baß und Alt volIfQhren Trugfortschreitungenl — Dieses ganze Beispiel 
steht streng-harmonisch in O-Moll und ist vom „melodischen" Kontrapunkt 
bereits himmelweit entfernt 6. Verminderter Quintsprung im Baß, sehr häufig! 
7. Drei große Terzen parallel gefOhrt, die ersten in Oanztonabstand, die zwdten 
chromatisch. 8. Dissonierende Dominante (d. h. D mit hinzugefQgter kidner 
Sexte), deren Sexte in den t-Orundton abspringt 9. Reine Quintenparallele Baß- 
Tenor durch verdeckte Oktave umgangen. 10. Chromatische OroSterzenfolge. 
Alle diese Fälle sind bei Bach sehr hSufig. 
344. b) 



Beisp. 344b: 1. Herbe Dissonanz Tenor — Sopran und verminderte Quarte 
Tenor — Alt durch Vorausnähme in Sopran und Alt hervorgerufen. 2. Abspringen- 
der Leitton. 3. Verminderter Quintsprung im Baß. 4. Chromatik im Baß. — Das 
ganze Beispiel eine Kadenz in C-Dur. 5. Kadenz nach O-Dur. Von der ^ zur 
D Aufwärtssprung in allen Stimmen. AH-cis und Sopran-f kein Querstand 



BaB und Sopran springen aus der r«nen Quinte a:e in die verminderte /es ;c 
6. Tenor — Alt verdeckte Quint& 7. Leitton h geht stufenweise abvtr3rts zur 
t-Quinte (diese Wendung später bei Orieg viel anzutreffen). 8. Mi-ä herber 
Dissonanzvorhalt zum Sopran und milder Nonenvorhalt zum Baß. Abstand 
Tenor— Alt zwölf Töne! 9. Alt-ft betonte verminderte Durchgangsquarte (Un- 
dezime) zum Tenor. 

344. c) 
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Beisp. 344c: 1. Übermäßiger Dreikiang mit Trugauflösung; die ' 
derte Quarte a : des schreitet aufwärts in die reine Quarte b:es. 2. OroBterzen- 
folge Baß— Tenor, chromatisch. 3. Verminderter Quintsprung im Sopran. 4. Das- 
selbe mit angefügtem Sprung vom Ldtton in die t-Quinte. 5. Gerade Bew^ung 
aller Stimmen; abspringender Leitton gä; verdeckte Oktave Baß — Sopran; ver- 
deckte Quinte BaB— Alt. 6. Lettton springt in die T-Terz. 7. Herbe Dissonanz d 
im Baß springt aufwärts ab. 8. Leitton springt in die D-Septime. 9. Quinten- 
parallele durch Kreuzung vermieden. 



344. d) 




Eleisp. 344d: 1. Kreuzung, um die Verdoppelung des Charaktertones /zs 
zu vermeiden. 2. Die Quinte des verminderten Dreiklangs springt nadi oben 
in die Oktave ab und bildet mit dem BaB eine verdeckte Oktavenparallele. 
3. Oktave Baß— Alt vermieden durch verminderten Quintsprung im Alt; zur 
HerbeifQhrung des Charaktertones verminderter Quintsprung im Tenor. Sprin- 
gende Kleinterzenparallele Tenor— Alt. 4. Oktave AH— Sopran durch Kreuzung 
umgangen. 5. Zwölftonabstand Baß— Tenor. 6. Obermäßiger Quintsprung 
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im Baß und Querstand BaB— Tenor. Terzharmonienwechsel. 7. Verdeckte Ok- 
tave BaB— Tenor und Sprung aus weiter in die enge Lage, um Quinten zwi- 
schen Alt und Sopran zu vermeiden. 8. Durch Vorausnahme im Sopran her- 
beigefOhrte offene Quintenparallele Tenor— Sopran. 



344. e) 




Beisp. 344e: 1. Übermäßige Quarte schreitet in gerader Richtung aufwärts 
in die reine Quarte Tenor— Alt; Elftonabstand Tenor— Alt 2. Oroßterzenfolge 
Baß— Tenor. 3. Leitton verdoppelt; der obere springt eine Quinte abwärts. 
4. Querstand Alt — Baß. Terzharmoniefolge. 5. Verminderter Quartsprung. 6. Se- 
kundvorhalt vor dem Baß. 7. Durch Quintsprung verzögerte Auflösung des 
Nonenvorhaltes im Alt 8. Die im Baß liegende Quinte des verminderten 
Septakkordes (also die Septime der D-Harmonie) springt in den Orundton ab. 

344. f) 
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Beisp. 344f: 1. Vorhalt im Baß zu der im Alt li^enden Terz des ver- 
minderten Dreiklangs. 2. Um die Oktavenparallele zum Baß zu vermeiden, wird 
das fis im Alt vorgehalten und mit Verzögerung (dis) aufgelöst, nachdem der 
Baß bereits mit Durchgang (fis) zur Terz weitergeschritten ist 3. Verdecide 
Quinte Alt— Sopran. 4. Verdeckte Oktave Baß— Tenor. An der Häufigkeit der 
verdeckten Oktaven und Quinten aller Art erkennt man die Unnötigkeit und 
Willküriichkeit des Verbotes dieser Fortschreitungsart. 5. Gerade Bewegung 
aller Stimmen aus der engen Akkordlage in die weite mit flbermäßigem 
Quintsprung abwärts im Tenor, verdeckter Oktave Tenor— Sopran und ver- 
deckter Quinte Baß— Alt 
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344. g) 
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344. (Händel.) 




Beisp.344g: 1. 2. Die im Baß liegende D-Septime springt ab in den Orund- 
ton, weil der Charakterton In der Oesangs-Oberstimme erscheint, bei 1. ein- 
geführt von der D-Quinte aus, bei 2. vom D-Orundton aus. Auch Oeorg 
Friedrich Händel (1685—1759) gebraucht dieselbe Wendung (Belsp. 344g 3). 
Hier wird der T- Charakterton vom Leitton aus eingeführt. 



345. ä) (Valotti.) 



b) (Haydn.) 




Francesco Antonio Valotti (um 1697 bis um 1780). Beisp. 345a: 1. Ver- 
minderter Quartsprung, durch Kreuzung hervorgerufen. 2. Im Baß Oldav- und 
Nonensprung! 

Josef Haydn (1732—1809). Beisp. 345b: Offene Quinten Sopran— Alt 
durch Vorhalte verschleiert. Stufenweise Harmoniefolge abwärts: A-Dur, O-Dur, 
Rs-Moll, E-Moll, D-Dur. 

Aus diesen vielen Beispielen ist zu ersehen, daß es in Wirklichkeit keine 
Intervallschritte oder -spränge und keine Harmoniefolgen gibt, die die großen 
Meister nicht angewandt hätten! Im Interesse der Stimmführung, der Ab- 
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wechselung, der Mannigfaltigkeit werden die kühnsten Ton- und Akkordfolgen 
gewählt. Eines nur wird sorgfältig vermieden: offene Oktaven- und Quinten- 
parallelen. In der Vermeidungsart aber sind die Meister kdneswegs ängstlich 
oder skrupulös; Vorausnahme oder Nachschlagen des einen der beiden Oktav- 
oder Quinttöne genügt schon, um eine verschiedene Bewegungsart, auf 
die allein es ankommt, herbeizuführen. In noch viel höherem Orade gilt das 
von den Verschleierungen durch Terz-, Quart-, Quintsprünge. Sogar eine Unter- 
brechung durch eine geringe Pause wird als ausreichend anerkannt! Die we- 
nigen Fälle, in denen wirkliche offene Quintenparallelen zu finden sind, lassen 
immer den einen Quintenton als Vorausnahme, Durchgangs- oder Rücl^[angs- 
ton erkennen, so daß niemals der Eindruck einer Ruhequinte entstehen kann 
und so im Interesse melodischer Stimmführung sogar die letzte noch mögliche 
Fortschreitungsart, die Parallelbew^;ung, unter Umständen anwendungsfähig 
wird. 



B. Die freie E^iangverbliidimg. 

Neunundzwanzigstes Kapitel 

Bei der freien Klangverbindung wird weder auf die Anzahl noch auf 
die Lage der einzdnen Harmoniebestandteile Rücksicht genommen. Jeder Klang 
soll durch seine Form und Lage gleichsam als „selbständiger Klangeffekf* 
wirken. Hier gilt nur das eine Gesetz: Gib jedem Klang die Form, die der ge- 
wünschten Wirkung am besten entspricht Plötzlicher Wechsel von hoch und 
tief, von größter und geringster Klangifülle, von lautester und leisester Tongebung 
stehen unbeschränkt zur Verfügung. Alle Gesetze der Stimmführung sind auf- 
gehoben. Also völlige Anarchie? Keineswegs! Über allem steht das höchste 
Kunstgesetz: Strebe nach Vollkommenheit in deiner Kunst! Es gilt also zu zeigen, 
auf welcher Entwicklungsstufe der Klangsinn, der Klangformensinn des Kom- 
ponisten steht Nur der reife Meister vermag stets die beste Form zu finden. 
Die dem Werke zugrunde liegende künstlerische Idee ist der logische Faden, 
der auch die freiesten Klangverbindungen zu einer künstlerischen Einheit zu- 
sammenfaßt 



346. a) 




347. a) 
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b) 



c) 




Im Menuett der Es-Dur-Sonate,Op. 31, schreibt Beethoven die Verbindungen 
Beisp. 346 a und b. Chopin schreibt in der F-MoH-Phantasie, Op. 49 (die flbrigens 
den alten Regeln zuwider in der Paralleltonart As-Dur schließt), die Verbindung 
Beisp. 346c Daß diese Verbindungen keine Stimmführungen sind, erkennt 
man auf den ersten Blick. Die überaus kühnen Nohen- und Septimensprünge 
bd Beethoven, die Septimen-, Quinten- und Quartensprünge bei Chopin sind 
von den Gesetzen der Stimmführung weit entfernt Daß diesen Verbindungen 
keineswegs Willkür, sondern ein logischer Zusammenhang innewohnt, zeigt 
ihre Übertragung in strenge Stimmführung (Beisp. 347 a, b, c). Chopin wendet 
enharmonische Schreibweise an, indem er die Dominante der Fes-Harmonie 
als Strebeklang auf h statt auf ces schreibt 




Der Fes -Klang wäre die N- Harmonie der D von As- Dur (Beisp. 348 a). 
Durch Hinzufügung ihrer aufwärts verschärften Sexte d verwandelt Chopin 
diese N-Harmonie in die grundtonlose %SI von As-Dur (Beisp. 348 b). Er gibt 
ihr aber die wohlklingende Form eines normalen Strebeklanges in Quintlage 
und führt sie, keinen Schluß beabsichtigend, in die unaufgelöste DJ- Harmonie 
von As weiter (Beisp. 348 c). 

In der Instrumentalmusik findet die freie Klangverbindung unbeschränkte 
Anwendung. In der Vokalmusik sind ihr durch den relativ geringen Umfang 
der menschlichen Stimme und durch die ungeheuere Treffschwierigkeit so 
großer Intervalle natürliche Grenzen gezogen. 



— 40 




48. Aufgabe. Schreibe in allen Tonarten recht viele freie Klangverbin- 
dungen nach Art der Beispiele 346 und 349. 



C. Die gemischte Harmonleverblndimg. 

Dreißigstes Kapitel. 

Auch die gemischte Harmonieverbindung ist hauptsächlich der In- 
strumentalmusik eigen; ja sie führt erst die Instrumentalmusik zu ihrer höchsten 
AusdrucksfahigkdL Denn wahrend die eine oder andere Stimme zum TrSger der 
Melodie wird, die in leicht verständlicher strenger Stimmführung den Onind- 
gedanken der Komposition zum Ausdruck bringt, können die anderen Stimmen 
in charakteristischen Wendungen sich ergehen und dadurch einen Rahmen 
schaffen, der die Melodie in das rechte Licht setzt, sie erklärend umspielt und 
ihr die gewünschte Ausdruckskraft im höchsten Maße sichert 

Mehrere aufeinander folgende Klangverbindungen, denen nicht irgend- 
eine melodische Linie zugrunde liegt, bleiben unverständlich. Ihr logischer 
Zusammenhang wird nicht ersichtlich. Sie wirken wie nebeneinander aufge- 
tragene Farben, die sich nicht zu einem Bilde vereinigen. Daher der ur- 
ewige Schrei nach der Melodie! Immer ertönt dieser Schrei besonders 
stark, wenn Komponisten in freien oder frei scheinenden Klangverbindungen 
schwelgen. Je deutlicher eine Melodie in irgendeiner Stimme eskennhar ist, 
desto leichter sind die dazugehörigen Harmonieverbindungen zu verstehen, 
selbst wenn alle Stimmen außer der Melodiestimme freie Klangverbindung 
zeigen. Einige Beispiele mögen Klarheit bringen. 

350. a) 
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350. b) 



^^ 
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350. c) 




In der D-Dur-Sonate Op. 10, Nr. 3, läßt Beethoven den Bafi eine stufen- 
weise Melodie abwärts ausführen, während Oberstimmen die Harmonien frei 
hinzufügen (Bdsp. 350 a). Ähnlich verfährt er im Trauermarsch der As -Dur- 
Sonate Op. 26, wo der Baß eine kühn aufsteigende Dreiklangsmelodie aus- 
führt (Beisp. 350b).i In der Es-Dur-Sonate Op. 31, Nr. 3, führt die Oberstimme 
einen melodiösen verminderten Quintsprung aus, während die Unterstimmen 
in freier Weise einige Akkordbestandteile anführen (Beisp. 350 c). 



351. a) 




In der E-Moll-Sonate Op. 90 stellen die melodiösen Baßschritte die Ver- 
bindung zwischen den weiten Sprüngen der Oberstimmen her (Beisp. 351 a). 
Daß Beethoven auch vor Oktaven- und Quintenparallelen nicht zurückschreckt, 
zeigt die Waldsteinsonate, Op. 53 (Beisp. 351 b). Dieses achtstimmige Beispiel 
enthält eine Hauptmelodie in der Oberstimme und eine Oegenmelodie in der 
Unterstimme. 
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Beide Melodien werden in den zwei ersten Takten in Oktaven verdoppelt 
(Beisp.352a). In den zwei letzten Takten wird die Hauptmelodie verdreifacht, der Baß 
verdoppelt (Beisp. 352 b). In diesen zwei Takten wird auch eine Nebenstimme 
in Oktaven geführt (Beisp. 352c). Zur Baßmelodie bildet die sechste Stimme der 
zwei ersten Takte offene Quinten (Bdsp. 352 d). Im dritten Takte stehen offene 
Quinten zwischen der dritten und vierten Stimme (Beisp. 352e). Das alles sind 
offenbare Fehler gegen die Schönheitsgesetze einer selbständigen Stimmführung. 
Wie wundervoll klingt dennoch diese Stelle! Sie kann unmöglich musikalisch 
falsch sein! Sie ist auch keiner ^^Laune^' Beethovens entsprungen, sondern 
tiefstem musikalischen Empfinden. Beethoven wollte die beiden Melodien voll 
und saftig, trotzdem „dolce'^ erklingen lassen. Die Oktawerdoppelungen gelten 
als einfache voll-klingende Stimme. Dem vollen Melodieklang stellt Beethoven 
den Harmonieklang im Bereiche der Oreifmöglichkdt beider Hände so voll 
wie möglich gegenüber. In freier Führung reiht sich Harmonie an Harmonie 
Wir empfinden jede einzelne Harmonie als vollklingende Einheit und erkennen, 
daß diese Einheiten durch zwei im Gegensatz zueinander stehende Melodien 
verbunden sind. Auch die logische Folge des Harmoniekreislaufes ist, wie bei 
Beethoven immer, eingehalten: TDTp|D/Tp=L:S|DTv|D2S. Dieses Beispiel 
ist eine ideale Vereinigung der strengen Melodieführung mit freier Klangver- 
bindung. Da der Klavierklang ein einheitlicher Klang ist, treten nur die beiden 
in Oktaven geführten Mdodien des Beispiels hervor. Die Harmonien werden 
als samtweiche Unterlage, keineswegs aber als selbständige Stimmen emp- 
funden. Nun denke man dieses Beispiel von Streichinstrumenten, die sechste 
Stimme aber von Waldhörnern vorgetragen: die Wirkung wäre unerträglich! 
Der Homklang würde sich von dem Klang der Streichinstrumente solistisch 
abheben. Die sechste Stimme wäre nicht mehr im Sinne Beethovens eine „Füll- 
stimme'^ ihre einzelnen Töne nicht mehr nur Dehnungstöne der Harmonien, 
sondern durch den Homklang besonders hervorgehobene Melodietöne! Und 
da müßte jedes einigermaßen erzogene Ohr die Parallelführung der sechsten 
mit der Unterstimme im ersten und zweiten Takte (Beisp. 352 d) als Unge- 
schicklichkeit und Unschicklichkeit empfinden. Mit vollem Recht sogar; denn 
wenn schon eine Nebenmelodie auftreten soll, dann darf sie nicht in kindlicher 
Unbeholfenheit sich an eine andere Stimme klammern, gleich als ob sie ihren 
Weg zu verlieren fürchtete. Ein selbständiges Individuum geht seine eigenen 
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Wege! Unschwer sind hieraus die Folgerungen fflr die Instrumentalmusik zu 
ziehen. 

353. 




Die Unbeholfenheit der Quintklangfortschreitung kann künstlerischen 
Zwecken dienstbar gemacht werden. Schon der Flame Regnart (um 1580) 
schreibt Quintklänge, sogar im deutlichen drdstimmigen Satz, um die Tölpel- 
haftigkeit der tanzenden Bauern auszudrücken (Beisp. 353). Doch ist dieses 
Mittel zu billig, um künstlerisch sehr hoch bewertet zu werden. 

Für uns entsteht die Frage: Warum haftet an der stufenweisen Folge 
mehrerer Grundakkorde in Quintlage der Eindruck der Ungeschicklichkeit, der 
Qequältheit? Der Grundakkord ist die natürliche Ruhelage der Har- 
monie. Ein Körper befindet sich in Ruhelage, wenn stin Hauptgewicht auf 
dem Schwerpunkt lastet Aus der Ruhelage heraus ist jeder Körper schwerer 
in Bewegung zu setzen, als wenn er bereits einen Bewegungsantrieb erhalten 
hat Ein Ruheklang ist darum schwerer zu bewegen als ein Bewegungsklang. 
Im temperierten System enthält jeder Dur- und Molldreiklang eine „Ruhequinte^ 
und keine „Bewegungsquinte^. Erhält nun ein Ruheklang keinen Bewegungs- 
antrieb durch sdne Verwandlung in einen Strebeklang, und wird obendrein 
der Ruheklang nicht in der naturlichen, sondern in einer „unnormalen^ Be- 
wegungswdse fortgeführt, so ist das Ergebnis einer solchen Harmonieverbin- 
dung eine doppelte Ellipse. Die unmittelbare Folge mehrerer doppelter 
Ellipsen kann unmöglich den Eindruck einer normalen Bewegung hervorrufen. 
Wir sind nicht imstande, einen logischen Zusammenhang zwischen den ein- 
zelnen Harmonien zu erkennen. Das Gefühl der Plumpheit, Unnatur, Gewalt- 
tätigkeit ist die natürliche Folge. Erhöht wird der Eindruck der Unnatüriich- 
keit, wenn der Dehnungston, der dem Klange körperiiches Gewicht verleiht, 
bei allen aufeinander folgenden Ruheklängen in der Oberstimme liegt und so 
den Eindruck der Schwere und Ruhe hervorhebt Ist außerdem der Charakter- 
ton vorhanden, so besitzt jeder Klang den Wert dner selbständigen Harmonie, 
die sich mit Bestimmtheit gegen jede ihr nicht eigentümliche Fortbewegung 
sträubt Außerdem lehrt der Naturklang, daß der Grundton ein Element der 
Ruhe ist; daß die auf dem Grundton lastende Quinte den Eindruck der Ruhe 
erhöht; daß auch die Terz dem Grundklange zwar Charakter, aber keines- 
w^s Bew^^ungszwang erteilt; daß erst der Strebeton 7 und die noch höher 
li^enden Dissonanzen die Elemente der Bewegung sind. Von Natur aus er- 
warten wir also eine Bew^ung in den höheren Regionen eines Klanges, frühe- 
stens von dem Charakterton 5 an, niemals aber in der Region des Grundtones, 
des Fundamentes. Die fortwährende Verrückung der Grundtöne verstößt gegen 
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das Naturgesetz. Femer lehrt die „normale" Fortschreitung der Harmonien, 
daß zwischen zwei Harmonien des Bewegungskreises mindestens ein gemein- 
samer Ton vorhanden ist, der die Verbindung herstellt Verbindungslose Har- 
moniefolgen verstoßen g^en das natürliche Verbindungsgesetz. Darum muB 
eine stufenweise Folge von Grundakkorden den Eindruck gewalttätiger Ver- 
rQckung hervorbringen, und nicht mit Unrecht bezeichnet man eine solche 
Fortschreitung als harmonische ROckung. Die harmonische Ruckung ist die 
höchste Form erzwungener Bewegung. 

354. 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. II. 




T V Dp S D Tp D S Dp V T 



Beispiel 354 zeigt eine Folge von elf unverschärften Grundakkorden in 
Quintlage. Der Ruheklang T (1.) hat keine Veranlassung zu irgendeiner Be- 
wegung. Soll er sich fortbewegen, so muß er durch den Strebeton einen Be- 
wegungsantrieb erhalten und sich zur S hin fortbewegen (vgl. als Qegenfiber- 
stellung Beispiel 355 a). Nun erst kann die S in den Übergangsklang v um- 
geformt werden. Die unmittelbare Folge Tv ist mithin eine doppelte Ellipse^ 
eine harmonische Rückung. 

Die V (2.) soll ihrer Bestimmung gemäß zur D weiterschreiten, die sich, 
durch die Dp als Zwischenharmonie hindurchgehend, in die T aufzulösen 
hätte. Statt dessen wird die v sofort in die Dp hinaufgerOckt! 

Die Dp (3.) mOßte, um ordnungsgemäß zur S zu gelangen, durch die T 
und Ds hindurchgefflhrt werden. 

Die Harmoniefolge S D (4. und 5.) ist der Idee nach keine Ellipse; denn 
S und D sind Nachbarn im Bewegungskreis. Aber die Form, in der die Ver- 
bindung hier vollzogen wird, ist elliptisch: der gemeinsame Ton / bleibt nicht 
liegen; die Halbtonbeziehung c—h wird nicht ausgenOtzt; die S-Terz a schreitet 
nicht abwärts zur D-Prime. Ein dreifacher Verstoß gegen das „natfirtiche"' Ver- 
bindungsgesetz. 

Die Folge D Tp (5. und 6.) ist eine Ellipse; die T als unmittelt>ares Ziel 
der D ist ausgelassen. Ebenso fehlt zwischen Tp und D (6. und 7.) die ver- 
mittelnde T. 

Zwischen D und S (7. und 8.) fehlen T und Ds. 

Zwischen S und Dp (8. und 9.) fehlt die normale D, die auf ihrem Wege 
zur T hin die Zwischenform Dp annehmen kann. 

Die Folge Dpv (9. und 10.) ist entweder eine dreifache Ellipse, wenn 
man T, Ds und S als Übersprungen annimmt, oder sie ist eine Rückschritt- 
ellipse, wenn man die normale D ausgelassen denkt (Beisp. 355b). 
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Die Folge vT (10. und 11.) ist ebenEalls eine Ellipse; denn D als Fort- 
schritt oder S als ROckschritt ist zwischen v und T zu ergänzen. 




T D:S V D 



Dp T D : S D 
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Beispiel 355 zeigt die normale Verbindung dieser Grundakkorde unter- 
einander. 
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Selbst wenn man, zur mildesten Beurteilung der Harmoniefolgen des Bei- 
spiels 354, sagen wollte: „Jede der drei Stimmen bildet für sich eine logische 
melodische Tonfolge (Beisp. 356), darum könnten auch die drei Stimmen zu- 
sammen (Beisp. 354) nicht unlogisch wirken^ so wäre das ein Trugschluß. Ge- 
rade weil jede einzelne Stimme nach ihrem einfachsten harmonischen Zu- 
sanunenhang aufgefaßt wird, entstehen Zwitterverbindungen und Zwitter- 
klänge, für die uns das verbindende Organ fehlt. Dieser Mangel bleibt selbst 
dann fühlbar, wenn der Charakterton in die Ober- oder Unterstimme gel^ 
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wird (Beisp. 357a,b), trotzdem bei diesen Formen die Melodie der hervor- 
tretenden Charaktertöne eine innigere Verbindung der Harmonien heizustdlen 
scheint Die Außenstimmen schreiten dabei in angenehmen Terzengängen wei- 
ter, aber nicht in standigen Rarallelen, da große und kleine Terzen abwechsdn. 
Sobald die erste Umkehrung in Oktavlage zur Bewegung herangezogen wird 
(Beisp. 357c), sind nur Bewegungsformen, und nicht eine Spur von Ruhe- 
formen, vorhanden: die Ruheelemente Orundton und Ruhequinte fehlen; Cha- 
rakterton und Oktave schreiten in großen und kleinen Sexten auf und nieder; 
Charakterton und Dehnungston bilden große und kleine Terzen; Quinte und 
Oktave bilden unruhige, zur Fortbewegung drängende Quarten. Trotzdem wird 
auch hierbei der Zwittercharakter der meisten Harmonien nicht ausgelöscht, 
sondern nur durch die Außenstimmen und die Wirkung der Terzen- und 
Sextengänge stark verdeckt 



358. a) 




358. b) 




Die Außenstimmen werden als Repräsentanten einer logischen Harmonie- 
folge empfunden (Beisp. 358a). Das tritt noch deutlicher in die Erscheinung, 
wenn die fehlenden Bestandteile ergänzt werden (Beisp. 358b). Ein Vergleidi 
von Beispiel 358b mit Beispiel 357c lehrt uns, daß tatsächlich nur die Quin- 
ten der V, Dp und Tp die störenden Elemente sind. 
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Untersuchen wir, welche Folgen iinverschärfter Intervalle überhaupt als 
Vertreter einer logischen Harmoniefolge aufgefaßt werden können. 




1. Die Folge reiner Oktaven (und Primen) bietet für die einheitliche 
Auffassung der Harmonien keine Schwierigkeiten (Beisp. 359). Weil nur an 
einer einzigen Stelle gleichartige Harmoniebestandteile aufeinander fol- 
gen, nämlich S-Terz und D-Terz, kann nur an dieser Stelle das Gefühl einer 
harmonischen Rückung, einer unvermittelten Nebeneinanderstellung entstehen: 
die S-Terz strebt von Natur aus nicht zur D-Terz hin und umgekehrt. Aus 
diesem Grunde wurde die Aufeinanderfolge dieser beiden Töne bereits zu 
einer Zeit verboten, als man von einer Harmonie als Zusammenklang mehrerer 
Töne und von den Begriffen T, S und D noch nichts wußte. Dieses Verbot 
war das erste Anzeichen des erwachenden Harmoniebewußtseins, das 
die Natur in uns gelegt hat 




, _S» D« T^ D* T^ D^ jr D« S» -., 
» D* T S* T* S» T» S' "T* D^ * 



J L 



2. Bei der Folge reiner Quinten entstehen lauter Zwitterwirkungen 
(Bdsp. 360). Eine einheitliche Harmonieauffassung ist unmöglich, erstens weil 
jeder Ton der Unterstimme zu einer anderen Harmonie fortschreitet als der 
fiber ihm liegende Ton der Oberstimme; zweitens weil die Klänge 3 bis 9 
Parallelität gleicher Harmoniebestandteile darstellen, indem immer zwei 
erwartete Primen, Terzen oder Quinten zusammentreffen, während jeder Klang 
nur eine Prime, eine Terz, eine Quinte enthalten kann; drittens weil wir 
durch den Quintklang gezwungen werden, die unten liegenden Terz- und 
Quinttöne als Primen, die oben liegenden Primen und Terztöne als Quinten 
zu empfinden; viertens weil wir aus dem vorigen Grunde nicht Bestandteile 
der erwarteten Harmonien hören können, sondern unerwartete, neue, schein- 
bar selbständige Harmonien hören müssen, also Enttäuschungen Ober Ent- 
täuschungen erfahren. Die einzige Quintenfolge v T, die letzte des Beispiels 
360, ist unantastbar, weil beide v-Bestandteile sich normal in die T aufzulösen 
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haben. Dag^ien ist die Folge T v, wie alle anderen Folgen, eine Ellipse^ eine 
RQckung (Beisp. 361). 

361. 
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Das ums Jahr 1000 n. Chr. in die Musik eingeführte Quintenverboi 
kann nur aus dem gefühlsmäßigen Erfassen der Zwitterhaftigkeit der Quinten- 
folgen und aus der Erkenntnis des Ruhecharakters der reinen Quinte heraus 
geboren sein. Das Verbot war mithin berechtigt und stellt die zweite Stufe 
des erwachenden Harmoniebewußtseins dar. 

362. 
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3. Die Folge reiner Quarten erzeugt genau dieselben Zwitterwirkungen 
ivie die Quintenfolge, deren Umkehrung sie ist. Daß sie nicht verboten wurde, 
ist ein Beweis für das hochmusikalische Unterscheidungsvermögen der dama- 
ligen Zeit Es ist ein Beweis dafür, daß man die Quarte damals schon nicht 
als Ruheintervall, sondern als Bewegungs Intervall empfand. Hierfür finden 
wir den deutlichsten Beweis in der Tatsache, daß die reine Quinte als SchluS- 
intervall lange Zeit sogar gefordert wurden während die Quarte als Schluß- 
Intervall niemals stehen durfte! Durch die Zwitterhaftigkeit ihrer Wirkung 
wird der unruhige Bewegungscharakter der Quarte unstreitig erhöht 



363. a) 
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4. Die Terzenfolge (Beisp. 363a im Sinne von 363b) ist der Auffassung 
einer logischen Harmoniefolge eher zugänglich. Nur bei der Folge S D und 
umgekehrt stehen wiederum die gleichartigen Bestandteile benachbarter Har- 
monien unmittelbar nebeneinander, S-Terz und -Prime neben D-Teiz und 
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-Prime. An dieser Stelle haben wir wiederum eine harmonische RQckung vor 
uns, deren Zusammenhang nicht sofort erkennbar ist. Darum wurde auch diese 
Folge früher (als Tritonus!) verboten, und dieses Verbot ist die dritte Stufe 
des erwachenden Harmoniebewußtseins. Die zwei den Tritonus bilden- 
den (S- und D-) Terzen sind die einzigen nebeneinander stehenden großen 
Terzen. Alle anderen großen Terzen (Beisp. 363 a: T— S, D— T, T— D, S— T) 
sind durch zwei kleine Terzen voneinander getrennt. Hieraus erkennen wir 
das Naturgesetz: die Folge große Terz und kleine Terz, die Folge kleine 
Terz und große Terz, die Folge zweier kleiner Terzen bieten dem harmo- 
nischen Verständnis keine Schwierigkeiten. Die Folge zweier großer Terzen 
(Tritonus) wirkt als harmonische Rückung, weil die große Terz ein Ruhe- 
Intervall ist; deren unterer Bestandteil immer seine Orundtonbedeutung und 
deren oberer Bestandteil immer seine Charaktertonbedeutung behauptet. Zwei 
Ruheintervalle sind aber in einer „normalen" Klangverbindung niemals stufen- 
weise nebeneinander anzutreffen. Die Harmonieverbindungen S D und D S 
sind nicht „normal", d. h. ursprünglich. S D ist eine künstliche Umkehrung 
des Rückschrittes ST in den Fortschritt SDT; DS ist eine künstliche 
Umkehrung des Fortschrittes DT in den Rückschritt DST. Unserer Natur 
ist die Verwandlung des Rückschrittes in einen Fortschritt sympathischer 
(ästhetischer Orund!) als das umgekehrte Verfahren, woraus sich der ge- 
fühlsmäßige Unterschied beider Verbindungen erklärt. 

364. 
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5. Sekundenfolgen (Beisp. 364) sind in der normalen Klangverbindung 
ebenfalls nicht enthalten. Da Sekunden Bewegungsintervalle sind, trägt der 
Zwittercharakter ihrer stufenweisen Folge zur Erhöhung ihres Bewegungsver- 
langens bei. Ihre endgültige Auflösung muß, wie bei allen Bewegungsklängen, 
in einen Ruheklang führen. Sekundklänge waren im zweistimmigen Organum 
des 9. bis 11. Jahrhunderts keine Seltenheit. 

6. Sexten-, Septimen- und Nonenfolgen sind wie die Terzen- und 
Sekundenfolgen zu bewerten, mit der Ausnahme jedoch, daß die kleine Sexte, 
als Umkehrung der großen Terz, niemals ein Ruheintervall sein kann und 
darum eine Folge zweier kleiner Sexten niemals als Nebeneinanderstellung zweier 
Ruheformen gelten kann. Trotzdem bleibt sie eine unverbundene Folge gleich- 
artiger Harmoniebestandteile: S-Terz und S-Oktave neben D-Terz und D-Ok- 
tave. 

AchUlIk, Der Natarklang. IL 4 
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Ergebnis der Intervalluntersuchungen: 

1. Oktaven (Primen), kleine Terzen und große Sexten dürfen auf- 
einander folgen, weil sie die Einheitlichkeit der Harmoniefolgen nicht stören. 

2. Sekunden-, Oroßterzen-, reine Quarten-, reine Quinten-, kleine 
Sexten-, Septimen- und Nonenfolgen vernichten die Einheitlichkeit der 
harmonischen Fortschreitungen. Sie sind Zwittererscheinungen, weil jeder der 
beiden Töne zu einer anderen Harmonie weiterschreitet Sie bereiten dem har- 
monischen Verständnis erhebliche Schwierigkeiten. 

3. Bewegungsklänge, also auch die Bew^[ungsintervalle Sekunde, reine 
Quarte, alle Sexten, alle Septimen und Nonen dürfen jederzeit in einen anderen 
Bewegtingsklang übergehen, bevor sie sich in einen Ruheklang auflösen. 
Sekunden-, Quarten-, Sexten-, Septimen-, Nonenfolgen verstoßen nicht gegen 
das Naturgesetz. 

4. Ruheklänge, also auch die Ruheintervalle der reinen Quinte und der 
großen Terz, können naturgemäß nur in einen Bewegungsklang hinein weiter- 
schreiten. Es ist unmöglich, aus der Ruhe herauszutreten, ohne einen 
Bewegungszustand anzunehmen. Soll ein Ruheklang in einen anderen 
Ruheklang übergehen, so muß ein vermittelnder Bewegungsklang dazwischen 
liegen. Die Unterschlagung des Vermittelungsklanges bringt den Eindruck der 
gewaltsamen Klangverrückung, der Ellipse, hervor. Da der Naturklang nur 
zwei Ruheintervalle, reine Quinte und große Terz, kennt, konnte 
logischerweise nur die stufenweise Folge dieser beiden Intervalle 
verboten werden. Dieses Verbot ist jedoch nur gerechtfertigt, wenn Quinte 
und große Terz wirklich als Ruheintervalle, also im Grundakkord, auftreten. In 
sämtlichen Umkehrungen, in sämtlichen verschärften Harmonien, in sämtlichen 
Strebe- und Dissonanzharmonien sind die Quinten und Terzen Bewegungs- 
intervalle in der Form von Ruheintervallen. Darum dürfen sie in der- 
artigen Klängen aufeinander folgen, wenn man nicht dem Schönheitsgesetz der 
Stimmführung zuliebe auf sie verzichten will. Wird der ihnen von Natur aus 
anhaftende Ruhecharakter durch die Form, Lage oder sonstige Beschaffenheit 
der Klänge aufgehoben, so ist jeder Einspruch gegen ihre Anwendung unge- 
rechtfertigt. Die Quinten bei Palestrina, Bach, Mozart, Beethoven, Chopin und 
den anderen großen Meistern entsprechen diesen Bedingungen. Sprungweise 
Quintenfolgen (Beisp. 365) werden bei logischer Harmoniefolge niemals als 
Störung empfunden. 
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In freier und gemischter Hannonieverbindung dürfen Quinten- und Oroß- 
terzenfolgen sogar in der Form von Grundakkorden stufenweise aufeinander 
folgen, wenn der Eindruck der harmonischen Ruckung, der Zusammenhang- 
losigkeit, beabsichtigt ist Im Naturklang stehen reine Normal-, d. h. nicht 
durch Verschärfungen entstandene Quinten nur über den Tönen 2, 6 und 
10 (2:3, 6:9, 10:15), und große Terzen nur Ober den Tönen 4 und 12 (4:5, 
12:15) (Beisp. 366). Dem Naturklange nach wäre somit eine stufenweise Folge 
der Harmonien T v Dp S D Tp und zurück (Beisp. 354) im Sinne der nicht 
unmittelbaren Folge von Ruheklängen einwandfrei; die Einheitlichkeit 
der Harmoniefolgen aber bliebe auf jeden Fall vernichtet. In dem die pytha- 
goräische reine Quintenableitung eigentlich anstrebenden temperierten System 
sind hing^en alle Quinten zu gefühlsmäßig-reinen, alle S-Terzen zu großen 
umgeformt worden, wodurch das temperierte System sich selbst in diesem 
Sinne Schwierigkeiten bereitet hat Da aber im Naturklang sogar die S und D 
und noch vielmehr die unbefriedigenden, unnormalen v-, Dp- und Tp-Klänge 
keine Ruhe-, sondern Bewegungsklänge sind, da femer der Naturklang für den 
Sinn aller Harmoniefolgen maßgebend bleibt und bleiben muß, so ist auch 
von diesem Standpunkte aus gegen die stufenweise Folge der Grundakkorde 
nichts einzuwenden. Mit Recht läßt darum die moderne Musik, die sich der 
freien Harmonieverbindung und der unbeschränkten Klangausnüt- 
zung ergeben hat, das Quinten- und Tri tonusverbot nicht mehr gelten. 

Unbedingt falsch nach dem Naturgesetz wäre die unvermittelte Aneinan- 
derreihung der T-Klänge verschiedener Fundamente, verschiedener Naturklänge. 

Ein schönes Beispiel charakteristischer Dreiklangsfolgen finden wir in Verdis 
Requiem (Beisp. 367). Treffender als durch diese gewaltsame Verrückung 
367. 5- 
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schwer-lastender Quinten und groBer Terzen kann das „hilfeflehende und nieder- 
gebeugte'^ Oemüt und das zu Staub ^^ermalmte'^ Herz nicht gezeichnet werden. 
Für das Auge stehen diese Klänge nicht als Grundakkorde, sondern als zweite 
Umkehrungsformen da. Es sind also Bewegungsklänge. Aber die begleitenden 
Stimmen bilden untereinander Grundakkorde in Quintlage und gerade der Ge- 
wichtston, die Quinte, wird durch die Singstimme in der tieferen Oktave ver- 
doppelt, so daß der Eindruck der Schwere auf das höchste Maß gesteigert ist 
und durch die Bewegungsquarte zwischen den beiden Unterstimmen eine an 
Verzweiflung grenzende Unruhe in die Harmoniefolge hineingetragen wird. Die 
Theorie freilich hat Verdi diese Stelle bis heute nicht verzeihen können; Beck- 
messer wird es zu allen Zeiten geben. 

Nicht so niederdrückend wirkt die stufenweise Folge terzloser Quint- 
kiänge, weil die leere Quinte ein Körper ohne Inhalt, ein unvollständiger Ruhe- 
klang ist. Darum läßt uns die leere Quinte unbefriedigt, und wir hoffen, auf 
irgendeine Weise eine befriedigende Klangform zu erreichen. Daß das nur 
durch eine Bewegung geschehen kann, ist selbstverständlich, und darum i^t 
eine Bewegung in leeren Quinten eher verständlich als eine stufenweise 
Fortschreitung vollständiger Dreiklänge. 




Im Anfange des III. Aktes von Puccinis Boheme, wo die leere, kalte 
Morgenstimmung des verschneiten Paris musikalisch geschildert wird, sind die 
leeren Quinten als glücklich gewählte Stimmungsmusik zu bezeichnen (Beisp. 368). 
Dieser Themenabschnitt schließt sogar mit den übereinanderiiegenden zwei 
reinen Naturklangquinten 4:6:9 in angenehmer weiter Lage. In diesem Bei- 
spiel wäre die Hinzufügung der Charaktertöne ein Mißgriff, weil der beabsich- 
tigte Eindruck der trostlosen Leere durch die Terzen aufgehoben würde. Hieraus 
ist zu ersehen, mit welcher Vorsicht, mit welch tiefem Verständnis die freien 
Klangverbindungen der jeweiligen Stimmung entsprechend auszuwählen sind. 
Jede freie Verbindung ist gut, wenn die beabsichtigte Wirkung durch sie voll- 
kommen erreicht wird. Daß diese Verbindungen nicht immer leicht zu ver- 
stehen sind, beweisen die herrlichen Werke der großen Impressionisten und 
Expressionisten aller Zeiten. Aber sie sollen ja auch nicht verstanden, son- 
dern mit viel Liebe naiv empfunden werden. Musik ist nicht Sache des Ver- 
standes, sondern des Gefühls. Da die Musik befähigt sein soll, die unb^enz- 
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ten Regungen des menschlichen Herzens in tönende Form umzusetzen, muß 
ihr Formenreichtum ebenso unbegrenzt sein. 

Endergebnis: Zwei musikalisch gleichwertige Extreme stehen einander 
in der Harmonieverbindung gegenüber: die strenge Harmonieverbindung, 
deren oberstes Schönheitsgesetz die Verschiedenheit der Fortschreitung aller 
Stimmen verlangt und die freie Klangverbindung, deren oberstes Schön- 
heitsgesetz charakteristische Form einer jeden Harmonie verlangt ohne Rück- 
sicht auf die Gesetze der Stimmführung. Die aus der Vereinigung beider 
Extreme sich ergebende gemischte Harmonieverbindung umfaßt das ge- 
samte Ausdrucksvermögen der Musik; ihre Beherrschung ist das untrügliche 
Zeichen reifer Kfinstlerschaft. Von der strengsten Stimmführung bis zur freie- 
sten Klangverbindung gibt es unzählige Schattierungen. Für jede Abweichung 
von der natürlichen, ruhigen Empfindungsweise des Alltags bis zur völligen 
Nervenüberreizung des Oefühlswahnsinnes sind uns musikalische Ausdrucks- 
mittel an die Hand gegeben. Das rechte Mittel jederzeit zu wählen, ist höchste 
Kunst 

49. Aufgabe. Der Schüler versuche sich in zahlreichen charakteristischen 
Anwendungen der gemischten Harmonieverbindung. 

Einunddreißigstes Kapitel. 

Strenge Stimmführung und freie Klangverbindung sind keine Parallelerschei- 
nungen in der Entwicklungsgeschichte der Musik. Sie lösen einander wieder- 
holt ab und vereinigen sich an den Entwicklungshöhepunkten der Musik zur 
gemischten Harmonieverbindung. 

Am Anfang der Musikentwicklung steht der einzelne Ton, der jahrhun- 
dertelang mit dem Begriff des „Klanges'' gleichbedeutend war. Im Anfange 
gab es nur Einklänge. Die wiederholte Wahrnehmung verschiedener Ein- 
klänge veranlaßte den Menschen, der alle Naturerscheinungen in seine Betrach- 
tungs- und Empfindungsweise umwertet, seine Begriffe der Höhe und Tiefe, 
der Länge und Kürze, der Stärke und Schwäche mit den einzelnen Tönen und 
ihren gegenseitigen Verhältnissen zu verknüpfen. Kindlicher Nachahmungstrieb 
führte den Menschen zur Nachbildung der Einklänge. In freier Klangverbin- 
dung reihte er Einklang an Einklang. Für diese erste Entwicklungsepoche 
nach Dokumenten zu fragen, wäre müßig; wiederholt sich doch diese Epoche 
in der Kindheit eines jeden Menschen. 

Die zweite Epoche begann mit der menschlichen Erkenntnis, daß einige 
Tonfolgen bestimmten Empfindungen besser, andere Tonfolgen denselben 
Empfindungen weniger gut entsprechen. Der Mensch beginnt, bestimmte Ton- 
folgen mit Absicht anzuwenden oder zu vermeiden: Er erfindet die Me- 
lodie! Zur eigenen Sicherheit in der Handhabung der Töne bildet er Gesetze, 
stellt Melodiebildungsregeln auf, die sich als feststehende, erprobte Nor- 
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men vom Meister auf den Schüler weitererben. Bis in das achte Jahrhundert 
nach Christi Geburt dauerte diese zweite Epoche der Musikentwiddung. Sind 
auch nur wenige musikalische Denkmäler jener Zeit auf uns gekommen, so 
sind die literarischen Nachrichten um so zahlreicher. Viele Namen bedeutender 
Sänger, Flötenspieler, Kitharisten, berühmter Theoretiker werden von der Ge- 
schichte aufgeführt, und auch die Berichte über die damalige Theorie der Musik 
sind zahlreich, wenngleich oft schwer verständlich, weil die dazugehörigen 
Notenbeispiele fehlen. Die Kunst der Melodiebildung war zu einer hohen 
Blüte gelangt, ja stellenweise sogar, wie es scheint, zur Künstelei ausgeartet 
Ausläufer dieser Epoche haben sich in der katholischen Liturgie bis heute er- 
halten. 

Um das Jahr 800 n. Chr. setzt die dritte Epoche ein. Irgendwo hnd 
irgendein Theoretiker, daß auch die in nördlichen Ländern, so in England 
und Skandinavien, verbreitete, von alten Germanenvölkem ererbte, l)ei den süd- 
lichen Völkern bis dahin aber völlig unbekannte Musikart, bei der zwei und 
drei Töne gleichzeitig erklangen, eine angenehme musikalische Wirkung aus- 
übte. Das Interesse am Zwei- und Mehrklang war erwacht. Die Theorie 
suchte selbstverständlich zuerst den Zusammenklang der das pythagoräische 
Grundintervall, die reine Quinte, bildenden Töne zu ergründen. Mit b^dster- 
ten Worten wird die Schönheit des Quintenklanges geschildert Eine neue 
Klangverbindungsepoche beginnt Man reiht Quinte an Quinte. Aber nur hübsch 
bedächtig; denn einerseits erkennt man, daß die Quinten Verbindung sich der 
überlieferten lebhaften Melodieführung nicht recht fügen will; anderseits ver- 
drängte nun das Interesse an der Klangverbindung, deren Genuß man sich 
nach Herzenslust hinzugeben wünschte, das Interesse an der „eintönigen** Me- 
lodiebildung. Doch nur ungefähr 100 Jahre lang dauerte die Herrschaft der 
reinen Quintenfolgen. 

Bald erkannten die besseren Musiker, die den Wert der Melodie über den 
Wert der bloßen schematischen Aneinanderreihung gleicher Klangformen stell- 
ten, daß diese Art Musik einer höheren Kunstanschauung nicht genügte. Sie 
versuchten Quarten-, Terzen-, Sexten-, Sekundenzusammenklänge, und bereits 
um das Jahr 1000 beginnt die vierte Epoche der Musikentwicklung, die den 
Grundsatz aufstellt: „Gleichartigkeit der Stimmführung ist unkünstlerisch; Ver- 
schiedenheit der Führung aller Stimmen ist anzustreben.'^ Man setzte jeder Note 
der gegebenen Melodie eine anders geführte Begleitungsnote gegenüber 
und bezeichnete dieses Verfahren treffend mit: „punktum contra punctum 
ponere^'. Zu den zwei Stimmen gesellten sich gar bald eine dritte, vierte usw., 
und eine staunenerregende Kunstfertigkeit bis über den dreißigstimmigen Satz 
hinaus wurde ausgebildet. Palestrina und Lasso, beide 1594 gestorben, warai 
die Höhepunkte dieser Epoche. 

Dadurch, daß im mehrstimmigen Satz sich immer gewisse Töne zu ein 
und denselben klanglichen Einheiten verbanden, wurde der Sinn für die Mar* 



— 55 — 

monie als geregelten Zusammenklang von Tönen und für die geregelte Ver- 
bindung dieser Harmonien geweckt und entwickelt Bereits um 1550 stellte 
Zarlino fest, daß es außer dem Dur- und Molldreiklang keine Grundakkorde 
gebe. Die Epoche des erwachten Harmoniegefühls war angebrochen. Diese 
fünfte Epoche war für die Weiterentwicklung der Musik von allergrößter 
Bedeutung. Aus der jahrhundertelangen Herrschaft der konstruierten griechi- 
schen Tonarten rettete sich die Musik hinüber in das Gebiet des Natur- 
klanges, indem sie das natürliche Dursystem als primäres Tonsystem erkannte 
und das sekundäre Mollsystem als natürlichen Gegensatz zum Dursystem 
auffaßte. Die Tondenkmäler jener Zeit lassen erkennen, mit welcher Schnellig- 
keit diese Erkenntnis Allgemeingut wurde. Die Größten jener Zeit, Bach und 
Händel, bewegen sich in Dur und Moll, als ob diese Tongeschlechter von 
jeher in voller Entwicklung vorhanden gewesen wären. Rameau (1683—1764) 
faßte die Ergebnisse dieser Entwicklung in seinem „Harmoniesystem" theore- 
tisch zusammen. Er stellte fest, daß die gegenseitigen Beziehungen der drei 
Harmonien Tonika, Dominante und Subdominante die ganze Musik umfassen. 
Diese drei Harmonien seien auch die Träger einer jeden Melodie. 
Tartini (1602—1770) machte die Entdeckung, daß die Natur in den Obertönen 
eines jeden Tones den Durklang vorgebildet hat. Damit war der Durklang 
als primärer Klang in der Natur festgestellt und alle anderen Klänge mußten 
zu ihm in Abhängigkeitsverhältnis treten: Der innere Zusammenhang der 
Harmonien wurde empfunden, wenngleich noch nicht begriffen. Man schrieb 
nur noch Melodien, die dem Sinne des harmonischen Zusammenhanges der 
T, D und S entsprachen. Diese Melodien wurden auch nicht mehr „Note gegen 
Note" b^leitet und die Entstehung des Zusammenklanges nicht mehr als Zu- 
fallsergebnis der Stimmführung aufgefaßt; man schrieb vielmehr Gegen- 
melodien, die aus demselben harmonischen Zusammenhang wie die Haupt- 
melodie geboren waren. Der harmonische Kontrapunkt war ins Leben ge- 
treten. Bach ist sein bis heute unübertroffener Meister. 

Aus der neuen Erkenntnis, daß einer jeden Melodie die drei Harmonien 
T, D und S zugrunde liegen, entsprang der monodische Stil, der darin be- 
stand, daß man nur eine Melodie bildete, der man die Harmonien T, D und 
S als Begleitungsakkorde ohne melodische Führung unterlegte. Die leich- 
tere Verständlichkeit dieses Stiles gegenüber dem polyphonen Kontrapunkt 
führte sofort zu einer fast allgemeinen Beliebtheit der Monodie Die Begleit- 
instrumente waren von ihren starren Stimmführungsfesseln befreit und konnten 
sich zu einer virtuosen Charakterisierungskunst hinaufentwickeln. Eine Vervoll- 
kommnung aller Instrumente war die Folge; denn der ganze Umfang der In- 
strumente wurde zu charakteristischen, freien Klangverbindungen herangezogen. 
Das Gesangs- und Instrumentalvirtuosentum eriebte eine ungeahnte Blütezeit. 
So wurde der Weg gebahnt für das Dreigestirn Haydn (1732—1809), 
Mozart (1756— 17Q1) und Beethoven (1770-1827), die der klassischen 
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sechsten Epoche ihren Stempel aufdrückten und alle bis dahin vorgebildeten 
Ausdrucksmittel ihrem Genius dienstbar machten. Harmonischer Kontrapunkt, 
Monodie und freie Klangbildung wurden in gleicher, meisterlicher Weise zur 
Kündung höchster Gefühlswerte herangezogen. Klarheit der Form und Ab- 
geklärtheit des harmonischen Ausdrucks waren höchstes Ideal. 

In der romantischen siebenten Epoche, die um 1800 b^ann und in 
die der dämonische Beethoven hinüberleitete^ wurden die harmonischen Aus- 
drucksmittel bedeutend erweitert T, D und S genügten nicht mehr, um das 
Geisterhafte, Gespenstige, Übersinnliche erschöpfend auszudrücken, das seinen 
Einzug in die Kunst hielt. Das Leben und Weben der Natur in Wald und 
Feld, in Luft und Wasser, dessen stimmungsvollem Zauber die Romantiker 
mit Vorliebe sich hingaben, verlangte nach neuen Ausdrucksmitteln. So erfand 
man die zahlreichen Zwischenharmonien, die Parallelklänge, Nebendominanten, 
Leittonklänge usw., die das Ohr im ungewissen lassen, zu welcher der drei 
Grundharmonien sie zu jechnen sind, die wie Geister auftauchen und ver- 
schwinden, bevor man ihre Art und Herkunft zu erkennen vermochte. Vermin- 
derte und übermäßige Klänge, milde und herbe Dissonanzformen erschließen un- 
geahnte Reize. Freie Klangverbindungen, plötzliche dynamische G^ensätze, die 
Klangfarben der verschiedensten Instrumente, alle nur erdenklichen Ausdrucks- 
mittel werden ausgiebig in den Dienst der romantischen Idee gestellt Die 
Nennung der Namen Schubert, Schumann, Chopin, Mendelssohn, Liszt, Wag- 
ner, Richard Strauß genügt, um uns zu erinnern, mit wieviel Fasern unser 
Herz noch an der romantischen Epoche hängt. 

Und doch stehen wir mitten in der achten Entwicklungsepoche, die 
ungefähr um 1880 begann. Sie ist eine Epoche der freiesten Klangverbin- 
dungen und war vorbereitet durch den (hauptsächlich italienischen und russi- 
schen) Verismus und Naturalismus, ist also keinesfalls eine rein-deutsche Ent- 
wicklungserscheinung. Nicht nur die völlige Loslösung von allen Fesseln der 
alten Stimmführungslehre ist das Merkmal unserer Epoche; auch die Klarheit 
und Verständlichkeit der Formen ist ihr gleichbedeutend mit Fadheit und Aus- 
druckslosigkeii Gesteht doch z. B. Arnold Schönberg offen, daß wir lieber 
Dissonanzen anwenden als Konsonanzen. In allen früheren Epochen war die 
Konsonanz die Hauptsache; der Ruheklang war stets die harmonische Grund- 
lage. Die Dissonanz diente nur zur Steigerung des Verlangens nach der Kon- 
sonanzauflösung, zur höheren Bewertung des konsonierenden Wohlklanges. Die 
Ruheklangformen können den Komponisten unserer Zeit als Ausdrucksmittel 
für die subtilen Reizzustände modemer Nerven nicht genügen; nur noch milde 
und herbe Reizklänge sind die einzig möglichen Ausdrucksmittel. Reiz um 
jeden Preis heißt die Losung. Diese Losung ist nicht unberechtigt! Wäre es 
nicht widersinnig, Erregungszustände durch Ruheformen ausdrücken zu wollen? 
Nur das Ende der Bewegung darf ein Ruheklang sein; darum kann ein Ruh^ 
klang nur da stehen, wo erfolgte Beruhigung des Gemütes ausgedrückt wer- 
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den soll. Wann aber ist ein modernes Oemfit beruhigt?! Ein fortdauernder 
Erregungszustand kann nur in einer Kette von Reizklängen seinen musi- 
kalischen Ausdruck finden. Ob die Reizklangmusik als Kontraharmonik, als 
Klangfarbensymphonik, als Atonalität, als Zwölftonmusik bezeichnet wird, ist 
belanglos. Entwicklungsgeschichtlich ging sie mit Notwendigkeit aus den frühe- 
ren Epochen hervor; sie stellt die Intensität des Klanges Ober die Klarheit der 
Form und bereichert die Musik um raffinierteste instrumentale und harmo- 
nische Ausdrucksmittel. Nur scheinbar kommt die melodische Stimmführung 
dabei zu kurz. Früher mußte jede Melodie hübsch sittsam Stufe für Stufe auf- und 
niederschreiten; ausnahmsweise waren einmal Quinten-, Sexten-, Oktavensprünge 
gestattet. Jetzt aber sind alle Intervalle melodiefähig. Früher nahm man 
sich die Zeit, lang ausgedehnte Melodien mit Behagen zu genießen; uns ge- 
nügt eine kurze melodische Andeutung, das andere sagt uns unser eigenes 
Qefühl. Daß sich das Ohr, vor allem aber der künstlerische Geschmack, nicht 
von heute auf morgen an so viele Neuerungen gewöhnen kann, ist einleuch- 
tend. Welch ungeheurer Zwischenraum liegt auch zwischen der strengen, auf 
klarem Harmoniebewußtsein basierenden Harmonieverbindung der Klassiker 
und den freiesten, jedes Harmoniebewußtsein mit Absicht ausschließenden 
Klangverbindungen der Werke unserer Zeit! Die Vertreter der krassen Moderne 
rühmen sich absoluter „Tonalitätslosigkeit''. Nur im temperierten System 
ist eine Tonalitätslosigkeit möglich. Und da das temperierte System ein künst- 
liches ist, ist auch die Tonalitätslosigkeit ein künstliches Erzeugnis und keine 
Naturnotwendigkeit Sie befindet sich im Widerspruch g^en die uns von der 
Natur eingepflanzten Gesetze der Logik, sinkt zurück in die Urzeiten vor dem 
Erwachen des Tonalitätsbewußtseins. Die Natur bedarf keiner Atonalität! Der 
Naturklang enthält in jedem einzelnen Ton so viele „tonale Obertöne", daß 
ihre völlige Ausschöpfung niemals einem Menschen möglich sein wird. Für 
uns, die wir alle Klangmöglichkeiten eines Naturklanges als Tona- 
lität empfinden und damit nur der Weisung der Natur folgen, für uns ist auch 
die jetzige Epoche nur ein Entwicklungsübergang, der in eine neue Epoche 
auslaufen wird. Wahrscheinlich wird die nächste Epoche eine ruhigere Me- 
lodieführung und übersichtlichere Formen bringen; sind doch die krassen Mo- 
demisten von der urzeitlichen Formlosigkeit bereits zu den Satzkünsteleien der 
auslaufenden Kontrapunktzeit „vorgeschritten^ Der himmelstürmenden Entwick- 
lung der letzten 50 Jahre wird wohl eine Ruhezeit folgen, in der das errun- 
gene Wertvolle befestigt und Kraft zu neuem Fortschritt gesammelt wird: 
Alles ist in ewigem Fluß. 

Als Leitsatz halten wir fest: NatUriiche, sh-enge Stimmführung unter Wah- 
rung des fiarmoniebewußtseins bedeutet „Ordnung, Gesetzmäßigkeit''; freieste 
Klangverbindung unter Ausschluß des Harmoniebewußtseins bedeutet y^Regel- 
losigkeit, Unnatur, Willkür''. Zwischen diesen beiden Polen bewegt sich die 
ganze Skala der menschlichen Gefühle und Leidenschaften. 
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11 1. Besondere Bildungen. 
A. Das MoUgeschlecht. 

Vorbemerkung: Unter Dur (maggiore) versteht die heutige Musik das- 
jenige Tongeschlecht, dessen Orundterz ane große Terz ist, unter Moll 
(minore) dasjenige Tongeschlecht, dessen Orundterz eine kleine Terz ist 
Darum nennen wir den Terzton Charakterton. Die unterschiedliche und ver- 
änderliche Beschaffenheit der anderen Intervalle ermöglicht eine beliebige Ab- 
stufung der Dur- und Mollwirkung im steigernden und abschwächenden Sinne. 
Diese Auffassung bildet die Verständigungsgrundlage für die folgenden Aus- 
fuhrungen. 



Zweiunddreißigstes Kapitel. 

Die Entwicklung der Tongeschlechter Dur und Moll. 

„Natura non fadt saltus.** (Linoe.) 
(Die natürliche Entwiddunggesdiiehtin 
stufen weiser Folgerichtigkeit; sie über- 
springt kein Zwischenglied.) 

Daß Musik letzten Endes eine Folge von Tönen ist, die in irgendeinem 
Beziehungsverhältnis zueinander stehen, hat bereits Hucbald (um 900 
n. Chr.) ausgesprochen. Zusammenhanglose Töne sind keine Musik. Einen 
Zusammenhang finden wir, wenn der nachfolgende Ton als notwendige Folge 
des vorausgehenden Tones erscheint. Dieser Fall tritt ein, wenn der voraus- 
gehende Ton in uns ein Spannungsgefühl, der nachfolgende ein Ent- 
spann ungsgefQ hl erweckt. Nehmen wir einen beliebigen Ton, z. B. / als 
Normalton, als Ausgangs- oder Orundton an, so entsteht in uns ein Span- 
nungsgefühl, wenn wir die Obersekunde g singen, weil wir die Stimmband- 
muskeln über die als normal angenommene Spannung des Orundtones / hin- 
aus anspannen müssen. Eine Entspannung tritt ein, wenn wir den Ton g in 
den Ton / hinabschreiten lassen, d. h. ihn „auflösen^' (Beisp. 369a). Der Span- 
nungston ist ein Ton der Anstrengung, des Kräfteverbrauchs; darum deutet er 
auf den Entspann ungs ton als sein beruhigendes Bewegungsziel hin, läßt uns 
den Ton /als Orundton empfinden. Der Entspannungston kann betont auf- 
treten und den „männlichen*' Schluß bilden, der bei den germanischen Völ- 
kern überwiegt (Beisp. 360 b), oder unbetont und den „weiblichen" Schluß 
herbeiführen, der bei den romanischen Völkern häufig anzutreffen ist (Bei- 
spiel 369c). Wir unterscheiden also eine doppelte Bewegung: die aufwärts 
führende Spannungsbewegung und die abwärts gerichtete Entspannungs- 
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oder Auf lösungsbewegung, die wir abwärts gerichtete Zielstrebigkeit 
nennen wollen. Geht dem Spannungston die einleitende Spannungsbewegung 
vom Orundton aus nicht voraus, so wird der Gegensatz zwischen Spannung 
und Entspannung weniger deutlich ausgedrückt und dadurch die Grundton- 
empfindung geschwächt (Beisp. 369 d). 



369. a) 




k.ij.i \ \.ii 



Der Übemormalspannung entgegengesetzt ist die Unternormalspan- 
nung, eine absichtlich herbeigeführte teilweise Erschlaffung zur Hervorbringung 
tieferer Töne, die ihre ^^Auflösung'' ebenfalls in der Normalspannung findet Die 
unter den Qrundton hinabsteigenden Töne haben sich aufwärts in den Orund- 
ton aufzulösen, sie haben aufwärts gerichtete Zielstrebigkeit. Auch hier 
kann die einleitende Erschlaffungsbewegung ausgelassen werden (Beisp. 369 e). 

Diese Folge (dreier oder) zweier Töne, die in dem logischen Verhältnis 
von (Normalton :) Spannung : Auflösung oder (Normalton :) Erschlaffung : Auf- 
lösung stehen, ist die erste musikalische Tonfolge, die erste Melodie. 
Durch Hinzufugung höherer Spannungs- oder tieferer Erschlaffungstöne kann 
die Tonfolge unendlich erweitert werden. Unmittelbares, direktes Auflösungs- 
ziel eines jeden Über- oder Unternormal spannungs tones ist sein unterer bzw. 
oberer Nachbarton; indirektes, aber gemeinsames Auflösungsziel aller 
Töne ist der Normalton, der Grundton. 

Die Zusammenfassung aller Beziehungen, die zwischen einem Orundton 
und allen anderen Tönen möglich sind, nennen wir die Tonart des betreffen- 
den Orundtones. Da nur der Naturklang einerseits Aufschluß darüber 
gibt, welche Töne zu einem Grundton in natürlichen Beziehungen stehen, 
anderseits wirklich alle dieser Bedingung entsprechenden Töne angibt, so fol- 
gem wir: der Naturklang stellt die Tonart seines Grundtones dar. 
Der /-Naturklang z. B. ist die /-Tonart. Eine jede Naturklangstonart umfaßt 
nicht nur 8, oder 12, oder 24 Töne in der Oktave. In der VII. Oberton- 
gruppe (vgl. Tabelle II im Anhang des 1. Teiles) erscheinen bereits 150 ver- 
schiedene Töne in der Oktave, die Oktawerdoppdungen nicht mitgerechnet! 
Selbst bei Beschränkung auf die reinen Quinten (2:3), großen Terzen (4:5), 
naturreinen Strebeseptimen (4 : 7) und naturreinen großen Nonen (4 : 9) enthält 
diese Obertongruppe immer noch 58 Töne innerhalb der Oktave! Daraus ist 
zu ersehen, daß der Naturklang alle exotischen (chinesischen, indischen, ägyp- 
tischen usw.) und europäischen Tonarten, mithin auch das moderne Dur und 
Moll enthält: höchste Mannigfaltigkeit in der höchsten Einheit, allumfassen- 
der Monismus! Alle Sondertonarfen sind nur Ausschnitte aus dem Natur- 
klang. Sie sind gleichberechtigt. Sie dürfen nebeneinander bestehen! Nur 
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die augenblickliche Bevorzugung irgendeiner Tonart zu irgendeiner Zeit bei 
irgenddnem Volke, kann der bevorzugten Tonart vorübergehende Vormacht- 
stellung einräumen. Aber nur, bis alle Reize dieser Tonart erschöpft sind und 
das nie zu befriedigende menschliche OlQcksverlangen nach neuen Reizen Aus- 
schau hält Darin liegt die Entwicklung der Tonarten b^fründet 

Wie vollzog sich diese Entwicklung? War sie eine zufällige? War sie durch 
den Menschen beeinflußt? Die Entwicklung war keine zufällige. Streng folgte 
sie den Gesetzen des Naturklanges. Der naiv empfindende musikliebende Mensch 
gab sich dieser Entwicklung vorbehaltlos hin und förderte sie freudig. Der 
nicht naiv empfindende Gelehrte, der zur Feststellung und Begründung des 
einfachsten Entwicklungssymptoms oft Jahrzehnte braucht, stellt sich der 
schnellen Entwicklung oft feindlich gegenüber und erreicht als Gegenwirkung, 
daß einerseits Übereilungsfehler vermieden werden, daß anderseits die Prak- 
tiker in ihrer naturtreuen Empfindung bestärkt und zur Förderung der Ent- 
wicklung angespornt werden. 

Sechs Tonartenentwicklungsepochen sind deutlich unterscheidbar. Die 
erste, die Vorbereitungsepoche, umfaßt die Zeit vom Anbeginn der Mensch- 
hat bis zum Beginn der griechischen Hochblute, bis ungefähr 800 v. Chr. 
Die zweite ist eine Epoche der Mollherrschaft. Sie umfaßt die Musik der 
zivilisierten Völker von ungefähr 800 v. Chr. bis ungefähr 300 n. Chr. Die 
dritte Epoche ist eine Übergangszeit von der Moll- zur Durauffassung 
und dauert bis ungefähr 1700. Die vierte Epoche ist die Zeit der Durherr- 
schaft, bis ungefähr 1820. Als fünfte folgt die romantische Zwischen- 
epoche bis ungefähr 1880, mit Ausläufern bis in unsere Zeit Die sechste 
Epoche, in der wir leben, ist eine Zeit der Zusammenfassung aller bis- 
herigen Entwicklungen, die Zeit des Naturklanges. 

1. Die Vorbereitungsepoche. Wahrscheinlich bewegten sich die ersten 
melodischen Versuche im Umfange von zwei Tönen. Der Naturklang lehrt, 
daß der erste Spannungston der neunte Naturklangston ist, der aus einer 
Überspannung des Tones 8 entsteht, zu ihm dissoniert und sich darum in 
diesen Ton aufzulösen sucht. Der große Sekundschritt 8—9 — 8 ist darum der 
erste natürliche Melodieschritt und als solcher bei allen Völkern der 
Erde von jeher als grundlegender Schritt einer jeden Melodiebildung an- 
gesehen worden. Durch das dem Menschen eingepflanzte Ordnungsgefühl 
zwingt die Natur den Menschen, alle Erscheinungen und Werte, die zu ihm 
in Beziehung treten, in ein fibersichtliches System zu bringen, um sie zu mög- 
lichst nutzbringender Verwendung jederzeit zur Hand zu haben. Auch die 
Töne, mit denen sich der Mensch beschäftigt, hat er notgedrungen von jeher 
in ein übersichtliches System gebracht, das wir Tonleiter (Skala) nennen. 
Die Tonleiter ist kein Naturprodukt, sondern eine kfinstliche, systematische 
Zusammenstellung jener Töne, deren sich der Mensch zu seiner musikalischen 
Betätigung bedient. Darum war die Grundtonleiter zu jeder Zeit und fast bei 
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jedem Volke eine andere. Die erste, einfachste Tonleiter wird die Töne 8 
und 9 des Naturklanges umfaßt haben. Da Ton 9 der Spannungston, Ton 8 
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der Entspannungston ist, hatte die erste Tonleiter abwärts gerichtete 
Zielstrebigkeit (Beisp. 370a mit /als Ton 8). Die Hinzufügung eines zweiten 
Spannungstones über dem ersten hat kaum lange auf sich warten lassen 
(Beisp. 370 b). Die Auflösung des zweiten Spannungstones erfolgt in den ersten, 
die endgültige, gemeinsame Auflösung beider Spannungstöne erfolgt in den 
Qrundton, so daß auch die dreistufige Tonleiter Abwärtsstrebigkeit aufweist. 
Sie ist eine Durtonleiter. Folgerichtig hätte nun ein dritter Spannungston 
hinzugefügt werden müssen, dessen Auflösungsziel sein unterer Nachbarton 
gewesen wäre. Die erste Schwierigkeit entstand. Ein dritter Oanztonschritt 
(Beisp. 370 c) widersprach und widerspricht noch heute der unmittelbaren, ein- 
fachen Melodieempfindung der meisten Menschen. Nur eine geringe Zahl 
weniger kultivierter Völker nahm diesen Tonschritt in ihre stufenweise Ton- 
folge auf. Was sagt der Naturklang? Er gibt uns die Stufenfolge 8:9:10: 
11:10:9:8. Die Sekunde 9:10 ist kleiner als die Sekunde 8:9; die Se- 
kunde 10:11 ist wiederum kleiner als die Sekunde 9:10. Wir finden also 
im Naturkiang ein Zusammenrücken der Sekundabstände. Die Sekunde 10:11, 
oder eine der folgenden Sekunden 11:12, 12:13, 13:14, wird wohl der von 
vielen Forschern immer und immer wieder bei Naturvölkern angetroffene 
VrTon sein, für dessen Herkunft die Musikwissenschaft glaubt keine Erklärung 
finden zu können. Der Naturklang gibt uns nicht nur diese, sondern noch 
viele andere Zwischenintervalle. Da aber die kultivierte Musikpraxis von An- 
fang an ihre Töne nicht vom Naturklang herbezog, den sie nicht kannte, 
sondern „verstandesmäBig^' vom ersten gefundenen Intervall aus ableitete, 
bildete sie alle Sekunden nach dem MaSe der zuerst gefundenen Sekunde 
8:9 und erhielt die Sekundenfolge 8:9: lOVs : H»/«« = 512 : 576 : 648 : 729. 
Der dritte Ton, lOVst weicht nur um Vs Orad von dem Naturton 10 ab und 
blieb darum annehmbar. Ton \\^U% ^^^r weicht um mehr als '/g Orad von 
dem Naturton 11 ab und konnte unmöglich der primären Empfindung ent- 
sprechen. Man suchte und fand den Ausweg, eine Lücke offenzulassen und 
zu dem nächsten Ton 12 weiterzuschreiten (Beisp. 371a). Diesen Ton 12 mußte 
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man finden, und zwar in seiner Naturreinheit, weil dieser Ton als Oktave 
des dritten Naturklangtones so deutlich in unser Gehör gel^ ist, daß er un- 
möglich verfehlt werden konnte. Ton 12 macht seine Verwandtschaft mit Ton 8 
in so hohem Grade geltend (Beisp. 371 b), daß ein Zweifel Ober die natür- 
liehe Zusammengehörigkeit dieser beiden Töne niemals aufgestiegen ist; 
man fand im Gegenteil, daß Ton 12 in weit innigeren Beziehungen zu Ton 8 
steht als alle anderen Töne. Darum hat auch schon das älteste uns bekannte 
Musikvolk, das chinesische, das Quintverhältnis 8:12 = 2:3 als Grundlage 
seiner Tonberechnungen genommen. Durch Ton 12 ist die Durtonleiter vier- 
stufig geworden unter Wahrung ihrer Abwärtsstrebigkeit (Beisp. 371 c). Sobald 
man die reine Quinte als schönsten Gegensatz zum Grundton gefunden hatte, 
war es natürlich, auch dem zweiten Ton seine Quinte entgegenzustellen, 9:13^! 
(Beisp. 371 d), und dadurch die Durtonleiter auf fünf Stufen zu erweitern 
(Beisp. 371 e) (das Urbild von Wagners Waberlohe-Motiv). Auf den Gedanken, 
daß Ton ISVa in der primären Tonfolge nicht enthalten wäre, konnte niemand 
kommen; ein Ton, der zu Ton 9 in demselben vollkommenen Verhältnis steht, 
wie Ton 12 zu Ton 8, mußte einfach ein richtiger Ton sein. Zudem ist Ton HVs 
als Ton 27 tatsächlich in der höheren Obertongruppe vorhanden. Daß man 
durch Erweiterung der Sekunde 12:13 auf 12:13V2 (= 8:9) den Ton 12 zu 
einem Grundton (= Ton 8) erhob, konnte ebenfalls nicht erkannt werden. Aber 
praktisch erhielt Ton 12 tatsächlich die Bedeutung eines Nebengrundtones, 
der trotzdem seine Bestimmung, sich in den Hauptgrundton 8 aufzulösen, bei- 
behielt. 

372. a) b) 
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Der Versuch, auch den dritten Ton lOVs durch seine obere Quinte zu be- 
antworten, schlug lange Zeit fehl. Das Verhältnis lOVs^lSVu (=2:3) würde 
einen Ton herbeiführen, der zu dem Grundton 8 eine herbe große Septime 
bilden würde (Beisp. 372 a). Für die naive Intervallempfindung scheidet die 
große Septime als melodisches Intervall aus. Ton 16, die Oktave des Grund- 
tones, li^ zu nahe, um seine Anziehungskraft nicht geltend zu machen. So 
kam es, daß auch hier eine Lücke offen blieb und Ton 16 auf Ton 137, folgen 
mußte (Beisp. 372b). Daß man die Oktave von jeher als höhere Wiederholung 
des Grundtones empfand, wenn auch lange Zeit nicht erkannte, ersehen 
wir daraus, daß der Oktave niemals eine theoretische Bedeutung beigelegt 
wurde. Alle anderen Intervalle wurden gelegentlich als Maßeinheiten angesetzt, 
die Oktave nie; sie kann immer nur sich selbst ergeben. Sie wurde als das emp- 
funden, als was sie vom Naturklang gegeben ist: als untere und obere Grenze 
des Tonreiches. Die Oktaven sind Absteckungen der natürlichen Oberton* 
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gruppen des Naturklanges. Innerhalb der durch Orundton und Oktave gesteck- 
ten Orenze muß sich alles musikalische Leben abspielen. Alle Töne sind un- 
endlich veränderungsföhig; Orundton und Oktave sind unveränderlich und hal- 
ten alles Geschehen zusammen, geben ihm Zusammenhang und zwingen uns 
zurOrundtonempfindung, zur Tonalitätsempfindung. Darum läuft auch 
jede Obertongruppe des Naturklanges in eine höhere Oktave aus, und darum 
lassen sich alle nur denkbaren Obertongruppen in eine einzige Oktave zu- 
sammenziehen, wodurch die Abschätzung der Tonverhältnisse dem mensch- 
lichen Verstände erleichtert wird. 

Oberhalb der Oktave und unterhalb des Orundtones suchte man keine 
neuen Töne zu finden. Man verlegte die bereits gefundenen Töne in höhere 
und tiefere Lagen, behielt aber als gemeinsamen Zielton einer jeden Bewegung 
den Orundton im Auge, so daß das gesamte Tonmaterial in die Reihe 
8:9: lOVs: 12: 13V2: lö zusammengezogen werden konnte (Beisp. 372b). Diese 
Durreihe liegt der ganzen pentatonischen (fünfstufigen) Musik fast aller 
Erdenvölker zugrunde. 

NB. Daß jede beliebige andere Teilung der Oktave möglich ist, sei 
kurz erwähnt Bei den verschiedensten Völkern findet man ganze, halbe, 
viertel, achtel, drittel, dreiviertel Töne. Wilde Völker auf Java und in Siam 
teilen die Oktave in 5 und 7 Teile. Die vollkommenste, allen anderen zu- 
grunde liegende Teilung ist die Teilung des Naturklanges. 

Daß die Pentatonik sich als Urmusik in allen fünf Erdteilen nachweisen 
läßt, ist ein Beweis dafür, daß das menschliche Ohr von Haus aus überall 
dieselben Eigenschaften besitzt, daß Mutter Natur allen ihren Menschenkin- 
dern dieselben Entwicklungsmöglichkeiten geschenkt hat. Trotzdem musiziert 
an Teil der Menschheit heute noch pentatonisch (die Chinesen und andere 
außereuropäische Völker), während die führenden Völker von jeher an der 
musikalisdien Weiterentwicklung Anteil nahmen. 



373. a) 





Die Chinesen scheinen als erstes Kulturvolk zur Entwicklung der 
pentatonischen Musik berufen gewesen zu sein. Sie kannten die Quinten- 
und Quartenberechnung der Töne; sie führten Halbtöne und kleinere Teilungen 
in ihr Musiksystem ein-, ihre Praxis aber blieb auf der Pentatonik stehen. Ihrer 
Musik lag die Duneihe (Beisp. 373a) zugrunde. Alle alten chinesischen^Schrift- 
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steller stimmen darin überein, daß der Ton / derjenige Ton sei, auf den sich 
alle anderen Töne bezögen, auf den alle Blicke gerichtet seien, der die Herr- 
schaft ausübt und darum in ihrer symbolischen Sprache „Kaiserpalasf heifit. 
Die anderen Töne heißen: Minister, Volk, Staatsangelegenheiten, Gesamtbild 
aller Dinge. Die Chinesen besaßen also eine stark ausgeprägte Orundton- 
empfindung. Ihre Musik zeigte vorwiegend aufwärts führenden Durcharak- 
ter mit schließlicher Abwärtsauflösung in den Orundton. 

Um 2000 V. Chr. versuchte der Prinz Tsay-Yu die bisher verpönten 
Töne 11 ^^64 u"d l^Vie ^^ d^^ Musik einzuführen, fand aber energischen 
Widerstand. Der abwärts gerichteten Zielstrebigkeit widersprachen diese beiden 
Töne (Beisp. 373b). Diese Empfindung hatte aber Tsay-Yu selbst, denn er 
erklärte: die Töne e und h seien keine hinabführenden Töne; sie lägen des- 
wegen so nahe an den Tönen / und r, weil sie berufen wären, zu diesen 
Tönen hinaufzuführen (Beisp. 373c). Darum nannte er Ton e den „Ver- 
mittler*^ zu / hin und Ton h den „Führer^ zu c hin. Wie deutlich hatte Tsay- 
Yu den Leittoncharakter erkannt und ausgesprochen! Nach langem Be- 
mühen fanden „Vermittler^' und „Führer^' Einlaß in die Musikpflege. Damit 
hat Tsay-Yu dem bis dahin allein geltenden Prinzip der abwärts gerichteten 
Zielstrebigkeit das Prinzip der aufwärts gerichteten Zielstrebigkeit ent- 
gegengesetzt (Beisp. 373 d). Die Durtonleiter wurde dadurch um zwei Töne 
bereichert; aber die Bedeutung des Tones c als eines Nebengrundtones wurde 
gewaltig erhöht. Die Tonleiter zerfiel in zwei deutlich gesonderte Tale (Bei- 
spiel 373 d), deren Zieltöne eine reine Quinte auseinander lagen. Die Natur- 
bestimmung des Tones r, sich in den Hauptgrundton / aufzulösen, wurde so 
sehr verwischt, daß es nicht mehr als naturwidrig empfunden wurde, den Ton 
Cf ja sogar die obere Oktave des Orundtones / als Zieltöne anzusehen (Bei- 
spiel 373 e), wobei „Führer^ und „Vermittler^' die entscheidende Rolle spieltea 
Sehr früh also wurde erkannt, daß das Ziel einer rhythmischen oder melodi- 
schen Bewegung nicht unmittelbar der Grundton sein müsse; die obere Ok- 
tave konnte würdiger Orundtonstellvertreter und Bew^^ungszielton sein. Ja 
sogar die Oberquinte und Unterquarte des Orundtones konnten vorübergehend 
Zieltöne einer Bewegung werden; gemeinsames und letztes Ziel aller Be- 
w^rungen aber blieb nur der Orundton. Der „Führer" h bot Oel^enheit, 
einen Nebenschluß auf r, einen Schluß auf der Dominante, anzubringen 
und das Tonstück abwechslungsreich zu gliedern (Beisp. 374a). 

374. a) b) 
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Ergebnis der Vorbereitungsepoche: 1. Die pentatonische Durtonidter 
mit abwärts gerichteter Zielstrebigkeit 2. Die Einführung der Leittöne und da- 
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mit die Ermöglichung der aufwärts gerichteten Zielstrebigkeit; die Aufstellung 
des bewußten Gegensatzes zwischen Abwärts- und Aufwärtsrichtung; die Er* 
kenntnis der Tatsache: ohne Leitton kein Aufwärtsstreben. 3. Die Tei- 
lung der Skala durch Aufstellung der Quinte als Nebengrundton (Dominante). 

4. Die Möglichkeit eines Teilschlusses auf dem Nebengrundton (Beisp. 374 a). 

5. Die SchluBfähigkeit der oberen Oktave des Orundtones (Beisp. 374b). 

50. Aufgabe. Bilde pentatonische Melodien und Harmonien in allen 
Tonarten. 

2. Die Epoche der Mollherrschaft (griechische Tonartenentwicklung). 
Ob Griechenland seine Tonreihen irgendwoher aus Asien geerbt oder selbst 
gefunden hat, ist für die Entwicklung belanglos. Jedenfalls war die Empfin- 
dung der natüriichen Abwärtsstrebigkeit der Töne im griechischen Volke so stark 
ausgeprägt, daß die Griechen die Töne ihrer Skala von oben nach unten mit 
den Buchstaben des Alphabetes belegten, und daß Aristoteles die Frage stellte: 
„Warum erscheint die Musik besser . gefügt von der Höhe zur Tiefe als von 
der Tiefe zur Höhe?" Für die griechische Empfindung war es unmöglich, die 
Töne e und h als aufwärtsstrebende Töne anzusehen. Andererseits setzten aber 
diese beiden Ldttöne einer AbwärtsfQhrung energischen Widerstand entgegen. 
Darum kamen die Griechen zu der Überzeugung, nicht die Töne c und /, 
sondern die Töne h und e seien die Zieltöne, die der weiteren Abwärts- 
bewegung Halt gebieten. So wurde e Hauptzielton und h Nebenzielton, und 
die griechische Tonreihe, die erste Molltonleiter, verlief abwärts von e 
bis e (Beisp. 375a). Die Griechen erklärten ausdrflcklich, daß diese Reihe aus 




zwei gleich gebauten Tetrachorden (Viertonreihen) bestehe, und daß 
der Ton h im oberen Tetrachord dieselbe Zieltonbedeutung habe wie das e 
im unteren Tetrachord. Damit hört die Tonreihe auf, ein einheitliches Ton- 
gebilde mit einem einzigen Grundton als gemeinsamem Bewegungsziel 
zu sdn. Die Grundtonempfindung ist den Griechen verlorengegangen 
und durch die Zieltonempfindung ersetzt worden. Die dadurch hervor- 
gerufene Fundament- und Haltlosigkeit ist ein Charaktermerkmal der 
Mollempfindung. 

Die griechische Tonleiter ist eine lose Zusammenstellung zweier selb- 
ständiger Moll-Tetrachorde. Darum nennen die Griechen diese Tonreihe ge- 
trennte dorische Reihe (Beisp. 375a) und bilden im Gegensatz zu ihr eine 
verbundene dorische Reihe, indem sie das obere Tetrachord nach unten 
legen (Beisp. 375 b). 

Achtflik, Der NitoricUng. H. 5 
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Die yivollständige'' griechische Orundskala aber setzt sich zusammen 
aus fünf dorischen Molltetrachorden (Beisp. 376), denen als unterer Abschluß 
das „hinzugeffigte^ A beigegeben war. Um die „Trennung'^ in der Mitte der 
Reihe zwischen h und a zu flberbrQcken, mußte der Ton b eingeführt werden; 
ein weiterer, starker Beweis, daß der Ton h nicht als abwärtsfuhrend 
emphinden werden konnte. Die Griechen nannten ihre Orundskala dorische 
Reihe, weil der ästhetische Charakter dieser Reihe und der aus ihr gebildeten 
Melodien dem strengen, ernsten, fast rauhen Charakter der Dorier entsprach. 
Die Dorier waren ein Volk ohne Sentimentalität, mit stark ausgeprägtem Herr- 
scherwillen. Sie glaubten sich zur Weltherrschaft berufen und suchten alle 
Nachbarvölker zu unterwerfen. Darum entsprach das stolze, aktive Hinab- 
schreiten in männlich -kflhnen Oanztonschritten der dorischen Natur. Den 
obersten Ton des Tetrachordes nannten sie „Symbol der Entstehung" — An- 
fangs-, Ursprungston; den untersten, der Abwärtsbewegung sich mannhaft 
entg^enstemmenden Ton nannten sie „männlichen" Ton. Nur der vorletzte, 
einen Halbtonschritt ausführende, hieß „weiblicher" Ton. Der Halbtonschritt 
galt nicht als mannhaft und mußte darum am Ende des Tetrachordes stehea 




Doch gab es auch in Griechenland Musiker, die, gleich dem chinesischen 
Prinzen Tsay-Yu, das Hinaufdrängen der „männlichen" Töne e und h so stark 
empfanden, daß sie die Töne / und c als Zidtöne dieses Aufwärtsdrängens 
betrachteten. Wenn schon Aristoteles empfand, daß die dorische Reihe zum 
Hinabschreiten besser geeignet sei als zum Hinaufschreiten, so empfanden es 
diese Musiker noch weit eindringlicher und stellten unter großen Kämpfen 
eine aufwärts führende Tonreihe der dorischen entgegen. Den kühnen Oanz- 
tonschritten a g f abwärts setzten sie ebenso kühne Oanztonschritte aufwärts 
c d e entgegen; den Halbtonschritt J—e beantworteten sie mit seiner Um- 
kehrung r— /, so daß sie eine Durtonreihe erhielten (Beispiel 377), die der 
dorischen Mollreihe genau entgegengesetzt war und den Namen lydische 
Tonart erhielt. Durch Andnanderreihung mehrerer lydischer Tetrachorde er* 
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hielten sie eine vollständige lydische Tonreihe (Beisp. 378). Ein lebhafter 
Kampf der Anhänger beider Arten entbrannte. Die Theoretiker konnten sich 
von ihrem Standpunkte der Abwärtsstrebigkeit nicht frei machen und ver- 
warfen die lydische Tonart. Von ihrem Standpunkte aus, d. h. von oben nach 
unten schreitend, aktiv empfunden, war nur die dorische Molltonart eines 
freien Mannes würdig; die lydische Durtonart hingegen, die in der Abwärts- 
richtung mit dem „weiblichen'' Halbtonschritt beginnt, galt ihnen als fremd- 
ländisch, als weibisch, weichlich, traurig, sentimental. Und sie hatten recht! 
Denn die lydische Tonart ist keine hinab-, sondern eine hinaufstflrmende Ton- 
art, die abwärts den Eindruck des vorsichtigen, suighaften Hinabtastens, des 
weichen Hinabsinkens erweckt. Vom dorischen Standpunkt aus passiv emp- 
funden, d. h. gegen die dorische Abwärtsrichtung ankämpfend, erschien die 
Durtonart den Theoretikern aufreizend, revolutionär, die hergebrachten Sitten 
und Oesetze gefährdend, und mußte darum unterdrückt werden. Die An- 
hänger der lydischen Tonart hingegen empfanden ihre Tonart aktiv, d. h. von 
unten nach oben strebend, als fortschrittlich, weltbefreiend, den Gesichtskreis 
erweiternd, dem freien menschlichen Tätigkeitsdrange und Olücksverlangen ent- 
sprechend. Die dorische Tonart dagegen empfanden sie passiv als unter- 
drfickend, knechtend, die freie Entfaltung der menschlichen Kräfte hemmend. 
Damit war der von der Natur in den Charakter der Tonarten hineingelegte 
doppelte Gegensatz gefühlsmäßig erkannt und in die Entwicklung hinein- 
gezogen worden. Wir fassen diesen Doppelgegensatz in folgende Formel zu- 
sammen: 

Moll-dorisch bedeutet aktiv (von oben betrachtet) herrschend; passiv, 
(von unten betrachtet) Unterdrückung empfindend; 

Dur-lydisch bedeutet aktiv (von unten betrachtet) befreiend; passiv (von 
oben betrachtet) Auflehnung, Kampf bringend. 

Selbstverständlich können die Begriffe „Unterdrückung*' und „Befreiung*' durch 
andere B^friffe eines Empfindungsgegensatzes, wie Freude und Leid, Glück 
und Unglück, Liebe und Haß usw., ersetzt werden. Zwischen den beiden 
Extremen sind viele Übergangsglieder denkbar und in der Musik aller Zeiten 
zu finden. Der griechische Kampf zwischen dorisch und lydisch blieb schein- 
bar unentschieden. Aber wirklich nur scheinbar; denn nur die Theorie hielt 
an der dorischen Betrachtungsweise fest. Die Praxis wandte sich immer mehr 
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der lydischen Empfindungsweise zu, und zur Zeit der Oeburt Christi waren 
sämtliche Virtuoseninstrumente in Griechenland In der lydischen Tonart, in 
Dur, gestimmt Die Praxis hatte zugunsten der lydischen Durtonart ent- 
schieden. 

379. 




Auch Vermittlematuren gab es in Oriechenland, die einen goldenen Mit- 
telweg zu finden suchten. Sie l^en den Halbton, der sich, als Ziel der 
Bewegung, zum Zankapfel herausgebildet hatte, in die Mitte des Tetrachordes 
und führten die „phrygische'' Mollreihe ein (Beisp. 379). Die Theorie be- 
mächtigte sich dieser Reihe und lehrte: drei Tetrachorde seien möglich: 1. do- 
risch a g f e\ 2. phrygisch g f e d\ 3. lydisch f e d c Zielton einer jeden 
Reihe sei der tiefste Ton. Wie weit hatten sich diese Theoretiker von der 
chinesischen Orundtonempfindung entfernt! Die dorische Theorie gab der 
phrygischen Tonart den Vorrang vor der lydischen. Die lydische Praxis jedoch 
zog das mannhafte dorische Moll dem zwitterhaften phiygischen Moll vor. 
So wurden alle drei Tonarten angewandt und voll entwickelt 

Ergebnis der griechischen Mollepoche. 1. Die Ausbildung des do- 
rischen abwärtsstrebigen Mollsystems. 2. Die Entgegenstellung und praktische 
Odtendmachung des lydischen Dursystems. 3. Die Einführung des unent- 
schiedenen, zweideutigen, weder auf- noch abwärtsstrebigen phrygischen Moll- 
Systems. 4. Die Zerlegung der ganzen Tonreihe in selbständige Tetrachorde, so 
daß das OefQhl für einen einzigen, gemeinsamen Orundton der ganzen Reihe 
verlorenging und die Zieltonempfindung an die Stelle der Orundtonemp- 
findung trat. 5. Die mathematische (Pythagoras !) Festl^^ung des Tetrachord- 
umfanges auf das rdne Quartenverhältnis 3:4, und die Teilung eines jeden 
Tetrachordes in zwei große und eine kleine Seicunde im Verhältnis von 8:9X 
8 : 9X243 : 256 nach den drei Schemata dorisch, phrygisch, lydisch, so daß alle 
anderen, von der Natur gegebenen Quarten, Terzen, Sekunden und ihre Um- 
kehrungen: die Quinten, Sexten und Septimen, von der Entwicklung ausge- 
schlossen wurden. 

51. Aufgabe. Bilde die dorische, phrygische und lydische Tonreihe von 
allen 12 Tönen aus. 

3. Die Epoche des Überganges von Moll zu Dur (christliche Kirchen- 
musik). Die christliche Kirche war direkte Erbin der griechischen Musiklehre 
und Musikpraxis. Sie hielt zwar an der griechischen Tetrachordenlehre fest, 
war aber gezwungen, sie ihrer eigenen Weltanschauung anzupassen. Da die 
Kirche dem Menschen Befreiung vom Irdischen, Befreiung von menschlicher 
Knechtschaft bringen wollte (Aufstellung des Grundsatzes: Alle Menschen seien 
Kinder Gottes und vor Gott gleich), so konnte sie unmöglich die heidnische 
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Herrschertonart, das abwärtsgerichtete dorische MoIIi als Orundtonart bd- 
befaalten. Das Verweisen des Menschen auf das Himmelreich „über den Sternen^ 
ffilirte von sdbst zur Bevorzugung der Aufwärtsbewegung, zur Aufwärtswen- 
dung der Tonleiteri zur Hinauf!Q[ung des Zteitones: oben ist Oott; oben ist 
der Himmel; nach oben hin geht des Menschen OIQckessehnsucht Auch der 
musikalische Ausdruck dieser Sehnsucht mußte sich darum nach oben hin 
bewegen, und nur die eigene Erdenschwere zieht den Menschen immer wieder 
zu seinem irdischen Ursprung zurück: Du bist Staub und sollst wieder zu 
Staub werden. Der Mensch wird nicht hinabgeschleudert, wie es im griechisch- 
dorischen Moll der Fall war; er sinkt hinab, wie es der lydischen Durauf- 
lassung entspricht Anderseits aber ist das aktive Lydisch viel zu selbständig, 
viel zu kühn und himmelstürmend, um sich mit der Idee der unabwendbaren 
Abhängigkeit vom Willen Oottes und mit der von der Kirche geforderten un- 
bedingten Oehorsamsgesinnung vertragen zu können. Die Kirche wählte darum 
den von den Griechen gefundenen Mittelweg: sie setzte die alte phrygische, 
die unentschiedene Tonart als Orundtonart fest und l^e ihr im 9. Jahrhun- 
dert, zum Zeichen, daß sie fortan herrschen solle, den Namen der griechischen 
Herrschertonart bei: das alte Phrygisch heißt von nun an dorischer Kirchen- 
toa Seine Skala bewegt sich von unten nach oben (Beisp. 380a). Daneben 




sympathisiert die Kirche mit der alten dorischen Molltonart, die den Namen 
phrygischer Kirchenton erhält und zu BuB- und Trauergesängen hervor- 
ragend geeignet ist (Beisp. 380 b). Zuletzt räumt die Kirche ganz geringe Rechte 
der alten lydischen Durtonart ein, die unter dem Namen lydischer Kirchen- 
ton (diese halb-geächtete, auf jeden Fall „verdächtige'^ Tonart behielt als ein- 
zige ihren griechischen Namen!), aber von / an aufwärts gerechnet, weiteriebt 
(Beisp. 380c). 

Zur Vermeidung des von allen Musikern der damaligen Zeit, wie vorher 
schon von den Griechen, heftig bekämpften „Tritonus^ zwischen / und h 
mufite in der lydischen Tonart b statt h gesungen werden, wenn dieser Ton 
in schritt- oder sprungwetser Verbindung mit / stand (Beisp. 381). Dieses Ein- 
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treten von 6 für A erachtete man als so selbstverständlich, daß der Ton b 
nicht vorgeschrieben zu werden brauchte. Erst viel später, nach Einführung 
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des jonischen Kirchentones cdefgahe^ wurde, um eine Verschiedenheit zwi- 
schen lydisch und jonisch zu „konstruieren^ in der lydischen Tonart h statt b 
gesetzt und die sogenannte „lydische Quarte'^ der Tritonus, als Charakter- 
merkmal des Lydischen eingeführt. Aus Mißverständnis stellten unmusikalische 
Buchstabenmenschen die Behauptung auf, die lydische Tonart habe von jehei 
nur h und niemals b angewandt In Wirklichkeit enthielt das reine Lydisdi 
nur b; h dagegen wurde angewandt, wenn der Ton c als Zielton verstanden 
werden sollte. (In Frankreich vnrd auch heute im katholischen Gottesdienst 
lydisch immer mit b und nicht mit h gesungen.) 

382. 




Auch von der Kirche wird die lydische Durtonart „ausschweifend, leiden- 
schaftlich, sinnlich, weichlich, weibisch*^ genannt, je nach dem Standpunkt des 
betreffenden Theoretikers. Und dennoch führte die Kirche selbst noch eine 
vierte Tonart ein, die mixolydische auf dem Ton g^ die in der unteren 
Hälfte lydisch, in der oberen Hälfte aber kirchendorisch war und darum eben 
mixolydisch, d. h. gemischt-lydisch genannt wurde (Beisp. 382). Das Hinstreben 
zur lydischen Orundanschauung muß demnach bereits stark entwickelt ge- 
wesen sein. Die Aufwärtsrichtung, das von der Kirche selbst betonte „Hinauf- 
streben'', war der menschlichen Empfindung so angenehm, daß auch die Kirche 
der fortschreitenden Aufwärtsentwicklung in der Musik nicht mehr Herr zu 
werden vermochte. Ganz bedeutend gefördert wurde diese Entwicklung durch 
das Auftreten der Mehrstimmigkeit In der Mehrstimmigkeit kommt das Hinauf- 
streben der Leittöne unzweideutig zum Ausdruck, und die verloreng^;angene 
Tonalitätsempfindung wird durch sie nach und nach wiedergefunden. Möglich 
ist es auch, daß umgekehrt das wiedererwachende TonalitätsgefQhl, die wieder- 
erstarkende Orundtonempfindung, zur Einführung der Mehrstimmigkeit führte. 
Daß die alten Tetrachorde der Mehrstimmigkeit auf Schritt und Tritt Hindemisse 
in den Weg legten, empfanden alle Musiker als unangenehm und begannen, 
an der Herrschaft der alten Tonarten zu rütteln. Schon Guido von Arezzo 
(995—1050) sagt z. B.: „Wenn die (Dur-)Tonarten auf C, F und O sich am 
meisten zur Zweistimmigkeit eignen, so sehen wir, daß sie von Gregor (Papst 
Gregor der Große, geb. 540, gesL 604!) nicht unverdienterweise mehr als die 
andern geschätzt wurden.'' Auch war die allgemeine Stimmung der Orgel 
(die Orgel war bereits im 9. Jahrhundert als Begleitinstrument in der Kirche 
eingeführt) nicht dorisch oder phrygisch, sondern lydisch von Cbis ^, also 
Dur, und Hucbald von St Amand (um 840—930) bel^ die Durskala von 
c bis h mit dem Namen ABCDEFG; er faßt also unser heutiges c als Aus- 
gangspunkt, als Grundton der Reihe auf (Beisp. 383). 
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Auch dadurch wird die Herrschaft der Tetrachorde gebrochen, daß bei 
dem zweistimmigen Gesang der Schluß im Einklang oder in der Oktave 
(Tonalitätsempfindung!) bereits von Hucbald gefordert wird. Hucbald empfand 
den Raum zwischen Orundton und Oktave als naturgegebenes Höchstmaß der 
Entfernung, innerhalb dessen die Stimmenbewegung beliebig auf- und ab- 
schreiten darf. Als letztes Ziel der Bewegung aber mußten Orundton 
und Oktave folgen, so daß die durch den Naturklang gegebene Oktavbegren- 
zung einer jeden Obertongruppe bereits im 9. Jahrhundert ihre Wirkung aus- 
übte und, dem Naturklang entsprechend, der Orundton als unteres, die Oktave 
als oberes Ziel einer jeden Bewegung aufgestellt wurde. In dieser Synthese 
der sich gegenseitig unterstützenden und verschärfenden Abwärts- und Auf- 
wärtsbewegung ist die große Wirkung und der letzte Zweck der Zwei- und 
Mehrstimmigkeit zu suchen. Auch die ungefähr im 9. Jahrhundert eingeführte, 
von Riemann „fränkische'^ genannte Buchstabentonschrift bezeichnet die lydische 
Durreihe c—h} mit den Buchstaben A — O (Beisp. 383), so daß doch wohl die 
Durreihe als Grundlage der Melodiebildung vorherrschend gewesen sein muß. 
Leider griff Guido von Arezzo wieder auf den dorischen Kirchenton zurück 
und verschob die Buchstabenreihe auf die mit A b^innende dorische Reihe 
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(Beisp. 384), in welcher Art die Benennung in Deutschland heute noch ge- 
bräuchlich ist Mit A bezeichnete Guido also den „hinzugenommenen Ton'^ 
der Griechen. In Deutschland wird der Buchstabe B nur für die „tiefe Form^ 
dieses Tones angewandt, während die hohe Form den Namen H erhielt, in 
Anlehnung an die Form des B-durum, aus dem auch das „Auflösungszeichen" 
entstand (vgl. Teil I, Seite 11). 

So bedauerlich das Zurückgreifen Guidos auf einen bereits überwundenen 
Standpunkt bleibt, so glänzend tritt Guidos Bedeutung in anderer Hinsicht 
hervor. Ja gerade die Tatsache, daß er so sehr im Banne der dorischen Kirchen- 
tonart befangen war und dennoch die lydische Durtonart zur alleinigen 
Qrundtonart erhob, läßt erkennen, wie stark die lydische Empfindungsweise 
bereits zum Durchbruch gekommen war. Guido zog die drei Tetrachorde 
dorisch, phrygisch, lydisch zusammen und bildete daraus ein 1yd i seh es 
Hexachord, eine Sechstonreihe, und sagte, die Tetrachorde seien nur Aus- 
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schnitte aus dem lydischen Dur-Hexachord (Beisp. 385). Er hat also den 
Tetrachorden ein Durhexachord übergeordnet! Eine jede dorische und phry- 
gische Melodie war nach Guido aus dem lydischen Hexachord abgeleitet nur 
war ihr Zielton, Endton („finalis'O nicht der Orundton, sondern dorisch der 
zweite Ton d^ phrygisch der dritte Ton e. Bei Guido meldet sich demnach sehr 
stark die Erkenntnis,' daß zwar jeder Ton Zielton einer rhythmisch-melo- 
dischen Bewegung, aber nur einTonOrundton sein kann. Noch deutlicher 
zeigt sich diese Erkenntnis in seiner Modulationslehre. Er sagt: Oberschreitet 
eine Melodie den sechsten Ton des ersten Hexachordes, so geht die Melodie 
in ein anderes Hexachord Ober. Er sagt nicht, in ein anderes Tetrachord, 
dadurch deutlich zeigend, daß er tatsächlich sein Hexachord als Orundskala 
empfindet und die Tetrachordenherrschaft überwunden hat Orundton- und 
Tonalitätsempfindung beginnen zu wirken ! Das ganze Tongebiet von G bis ^ 
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(Beisp. 386) teilt Ouido in sieben Hexachorde. Alle Hexachorde benennt er 
gleichmäßig mit den ersten Verssilben eines Johanneshymnus ut re mi fa 
sol la, damit dadurch die absolute Oleichartigkeit und Oleichwertigkeit 
augenscheinlich würde. Er erkannte also, daß die Durreihen auf C, F und 
nur Transpositionen ein und derselben lydischen Durskala sind. Durch 
Ouidos Tonreihe wurde die 11. Obertongruppe des Naturklanges, und zwar 
mit 6 und A, endgültig in die Musikpraxis eingeführt Ouidos große Lehr- 
erfolge beweisen, daß er seiner Zeit das brachte, was sie nötig hatte. Seine Er- 
folge zogen ihm den Neid und Haß seiner nicht so fortschrittlich gesinnten 
musikbeflissenen Ordensbrüder zu. Sie verdächtigten ihn als gefähriichen 
Neuerer, so daß er in ein anderes Kloster übersiedeln mußte. Er sagte ein- 
mal: „Der philosophische Weg ist nicht der meine; ich bekümmere mich nur 
um das, was der Kirche nützt und meine Schüler vorwärtsbringt'' Er 
war fortschrittlicher (bekämpfter) Praktiker, zum Segen für die Kunst! Da6 
er im lydischen Hexachord auf F das b sogar hinschrieb, trotzdem es nicht 
geschrieben zu werden brauchte, wurde ihm sehr verübelt. Das b sei ein un- 
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natOrlicher Ton und dflrfe gar nicht geschrieben werden, meinten die Theore- 
tiker. Guido antwortet: dann schreibt doch die Melodie einfach auf die 0-Stufe 
und singt sie einen Ton tiefer, dann habt ihr das b vermieden! Er selbst ver- 
fuhr so mit seinen Schülern im Anfangsunterricht. Ein neuer Beweis, daß das 
1^ in der Tonart auf Fiatsächlich gesungen wurde. Jedenfalls ist die beginnende 
VorhoTSchaft des lydischen Duigeschlechts durch Guido stark gefördert worden. 
Die Weiterentwicklung vollzog sich ziemlich rasch. Um 1300 war das 
Guidonische Dur-Hexachord ut re mi fa sol la in Frankreich, Italien, England, 
Deutschland, Ungarn und vielen anderen Libidern als Grundskala gebräuchlich. 
Bereits um 1300 wurde auch in der Zweistimmigkeit die Gegenbewegung 
zum Gesetz erhoben, wodurch die Aufwärts- und Abwärtsbewegung gleicher- 
maßen zu ihrem Rechte kamen. Oktaven- und Quintenparallelen (Ruheinter- 
valle!) wurden verboten, Quartenparallelen (Bewegungsintervalle!) ertaubt. Große 
und kleine Terzen und Sexten wurden unter die Konsonanzen aufgenommen 
(1250: apud organistos optimos optimae concordantiae dicuntur! d. h. von 
den besten Organisten werden sie die besten Konsonanzen genannt). Dem 
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Schlußton mußte auch in der Molltonart (Beisp. 387b) in irgendeiner Stimme 
der untere Halbton (subsemitonium modi) vorausgehen: lydischerDurschluB! 
(Beisp. 387a); denn: ohne Leitton kein Aufwärtsstreben! Um 1240 ver- 
langt Garlandia, daß in der G-Tonart zur Vermeidung des Tritonus zwischen 
/ und h fis statt / gesungen würde (Beisp. 387 c). Weiter behauptet er, daß 
jeder Oanzton in zwei Halbtöne zu zertegen wäre und daß man die Halbtöne 
auf allen Stufen und in allen Tonarten anwenden könne. Philipp von 
Vitry (ungefähr 1200—1361) sagt: „Es gibt zwei Zeichen, welche die so- 
genannte ,falsche' Musik bewirken: b und ^ Da man aber ohne dieselben kein 
einziges Lied richtig singen kann, so sind sie nicht ,falsch', sondern wirklich, 
richtig und notwendig.'' Nur die phrygische Tonart schloß ohne subsemito- 




nium (Beisp. 388a), weil seine Anwendung einen erzwungenen Schluß herbei** 
ffihren müßte (Bdsp. 388b). Im mehr als zweistimmigen Satz aber mußte ein 
phrygisches Stflck dafOr immer mit der großen (lydischen!) Terz schließen 
(Beisp. 388c). Die kleine Terz war im Schlußakkord verboten, weil sie 
keine befriedigende Schluß- und Ruhewirkung zu erzeugen vermag. Um 1350 
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nennt ein Schriftsteller die große Terz »^vollkommene Terz^, die kleine 
aber „unvollkommene Terz'' und begründet diese Benennung: „sie wird 
unvollkommen genannt, weil sie keinen so vollkommenen Klang ergibt 
wie die vollkommene Terz''. Auch in der dorischen Kirchentonart wurde sehr 
lange (ungefähr bis 1700) im SchluBakkord nur die große Terz angewandt 
Man schloß lieber terzlos, als mit der kleinen Terz. Vereinzelte Versuche eines 
Mollschlusses (Ouillaume Dufay, ungefähr 1400—1474; Juan Ponce, um 1500) 
scheinen wenig Anklang gefunden zu haben. Prosdocimus stellt um 1400 
folgende chromatische Skala auf: e des ds d es dis e f ges fis g as gis ab 
ais h\ Das zur Entwicklung notwendige Material war bereitet! 
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Henricus Loritus, genannt Olareanus (1488—1563), fugte den vier bis- 
her anerkannten Kirchentönen (dorisch auf d^ phrygisch auf ^ lydisch auf / 
mixolydisch auf ^) einen neuen Mischton hinzu, den er den äolischen nannte, 
der später auch noch den Beinamen ,,Tonus peregrinus'', d. h. fremder Ton, 
erhielt (Beisp.^89). Dieser auf A stehende Mollton ist aus einem dorischen 
Unter- und einem phrygischen Obertetrachord zusammengesetzt, li^ also im 
Charakter zwischen dorisch und phrygisch. Wirklich neu war dieser Ton nicht 
Denn dadurch, daß Guido von Arezzo bereits den „hinzugenommenen Ton*" 
der Griechen mit dem Buchstaben A belegte und mit diesem Ton seine „voll- 
ständige'' Reihe beginnen ließ, hatte schon Guido den äolischen Ton gehin- 
den. Gleichzeitig mit dem äolischen führte Glareanus aber auch den in der 
Praxis so sehr beliebten (omnium modorum usitatissimus wird er genannt!) 




alten lydischen Ton auf C in die Theorie ein (Beisp. 390). Er nannte ihn joni- 
schen Kirchenton und errang ihm endlich die offizielle Anerkennung der 
Theoretiker. Über die Entstehung des äolischen und des jonischen Tones sagt 
er: ohne es zu wissen, haben die Musiker den dorischen Ton abgeändert, in- 
dem sie b statt h sangen. Dieser dorische Ton mit b statt h sei aber nichts 
anderes als der äolische, und darum bestände der äolische schon lange, nur 
auf einer falschen Stufe, nämlich auf D statt auf A. Ebenso hätte man seit 
400 Jahren den einst so beliebten lydischen Ton (auf F) durch Anwendung 
des b in den jonischen umgeformt Heute sei der jonische Ton der be- 
liebteste von allen Tönen. Er sei fflr Tanzstucke ganz besonders geeignet 
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und in ganz Europa allgemein in Gebrauch, (NB. Die heutige europäische 
Tanzmusik bevorzugt exotische Mollharmonien und N^errhythmen: tempora 
mutantur!) Olareanus sagt weiter: weil der jonische Ton allgemein in Gebrauch 
sei, müsse er endlich auf seine richtige Stelle, auf C, gesetzt werden. DaB 
aber Olareanus von unserer Tonalitätsempfindung noch recht weit entfernt 
war, erkennen wir aus seiner Meinung, daß die Mehrstimmigkeit ein gleich- 
zeitiges Nebeneinander verschiedener Kirchentöne wäre; daß also eine Stimme 
z. B. eine hypodorische Melodie, eine andere Stimme gleichzeitig dne äolische 
oder dorische Melodie sänge. Der Gedanke, daß beide Melodien einer über- 
geordneten, gemeinsamen Tonart angehören könnten, lag ihm fem. 

Soll man es Zufall nennen, daß die beiden einzigen Choräle, die man dem 
größten Vorkämpfer menschlicher Geistesfreiheit der damaligen Zeit, Martin 
Luther (1483 — 1546), unzweifelhaft zuschreiben kann, in der jonischen Dur- 
tonart stehen? Die Choräle „Ein' feste Burg*' und „Vom Himmel hoch^ haben 
bis heute noch nichts von ihrer Wirkungskraft eingebüßt. 

Die größten Verdienste um die theoretische Anerkennung der jonischen 
Tonart erwarb Giuseppe Zarlino (1517 — 15Q0), Kapellmeister an San Marco 
in Venedig, ein fortschrittlicher Praktiker. Er fühlte, daß das jahrhundertelange 
Hinstreben zur jonischen Tonart, ihr Eindringen in die Kirchenmusik, ihre be- 
reits mehrere Jahrhunderte alte Vorherrschaft in der weltlichen Musik, und be- 
sonders die Bevorzugung des Durschlusses bei mehrstimmiger Musik, einen 
natürlichen Grund haben müsse. Er sagt selbst, daß die meisten „balli^^ und 
„danzi'^ in der jonischen r-Tonart stehen und daß diese Tonart desw^en die 
„ausschweifende^ heiße. Und doch fehlte es bis jetzt an einer theoretischen 
Begründung für die Bevorzugung dieser Tonart Selbst Walter Odington 
(ungefähr 1250—1320), der doch den Wohlklang des jonischen Drei- 
klangs, auch mit beliebigen Oktawerdoppelungen aller Bestandteile, dem Wohl- 
klang des dorischen Dreiklangs voranstellt, da er ihn an erster Stelle nennt, 
bleibt die theoretische Erklärung schuldig. Die jonische Tonart und beson- 
ders ihr Hauptakkord: der jonische Durdreiklang, dieser „Eindringling'^ unter 
den Akkorden, waren gezwungen, ihre Daseinsberechtigung theoretisch zu be- 
weisen. Die alt-überiieferten Tonarten bedurften keiner Rechtfertigung; sie waren 
von jeher da und „selbstverständlich" richtig. Zariino ging gründlich vor. Zu- 
nächst sagt er: gleichwie man die Oktave auf zweieriei Weise teile, nämlich harmo- 
nisch in Quinte -}- Quarte, und arithmetisch in Quarte 4- Quinte (Beisp. 3Qla), 
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so könne man auch die Quinte auf zwei Arten teilen, harmonisch in große -{- 
Ideine Terz, arithmetisch in kleine -{- große Terz (Beisp. 391b). Da nicht die 
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arithmetische Oktavteilung, die der griechischen Musiklehre entsprochen hätte, 
sondern die harmonische Teilung (mindestens seit dem Jahre 800) der dlrist- 
liehen Musikpraxis zugrunde lag, so erschein« es nicht verwunderlich, 
daB auch die harmonische Teilung der Quinte der arithmetischen 
vorgezogen würde. Zarlino stellt wohl als erster den Satz auf: Es gibt nur 
zwei Orundharmonien, die sich durch die Art der Einstimmung ihrer 
Terz unterscheiden. Zarlino hat also die Terz als Charakterton erkannt 
Er sagt selbst: „Die AuBentöne der Quinte sind unveränderiich (außer wenn 
man die verminderte Quinte anwenden will); aber der innerhalb der Quinte 
liegende Terzton ist veränderiich, doch nicht so, daB die Terzverhältnisse 

(4:5:6) geändert werden dürfen, sondern nur durch die Verschiedenheit der 

Lage des Terztones; legt man nämlich die große Terz an die untere Stelle, 
so wird die Harmonie freudig, heiter; legt man sie nach oben, so wird 
die Harmonie traurig. Aus dieser Verschiedenheit der Lage der Terzen geht 
die Verschiedenheit der Harmonie hervor. . . Ich sage nicht, daß der Kompo- 
nist nicht mehrere Klänge mit arithmetischer Teilung (also Moll) könnte auf- 
einander folgen lassen; aber ich sage, daß er nicht lange Zeit in dieser 
Teilung fortfahren soll, weil die Komposition dadurch sehr melancho- 
lisch würde. Aber er kann viele harmonische Teilungen (also Dur!) 
hintereinander anwenden ... die arithmetische Teilung (Moll) entfernt sich 
ein wenig von der Vollkommenheit der Harmonie.'' An anderer Stelle: 
,Je näher ein Ton seinem Ursprung (d. h. dem Fundament = Ton 1 seines Natur- 
klanges) ist, desto vollkommener ist er." Mithin ist die große Terz 4:5 voll- 
kommener als die kleine Terz 5:6. Ist das nicht deutlich? DaB nur die har- 
monische Teilung der Intervalle wirklich natürlich ist, während die arithme- 
tische Teilung der Natur des Tones entg^en und vom Menschen künstlich 
in die Musiktheorie hineingetragen worden Jst, fühlte Zariino nicht nur als 
echter Musiker, sondern suchte es immer wieder theoretisch zu belegen. Cr 
sagt: Die Töne, deren Schwingungsverhältnisse den Zahlen 1—6 entsprechen 
(also die sechs ersten Naturklangtöne), enthalten alle damals gebräuchlichen 
Konsonanzen, und ihr Zusammenklang ergebe die schönste Harmonie! 
Aber schon viel früher hatte dasselbe Scotus Erigena (ungefähr 830—890) 
begeistert ausgesprochen: „Wer könnte die kraftvolle Wirkung (virtutem) des 
Sechsklanges erfassen, der als Fundament einer jeden Harmonie an- 
gesehen werden muß? wer könnte seine Beziehungen mit seinen Quinten, 
Quarten und Oktaven innerhalb der Natur erkennen, da die Gesamtheit aller 
sichtbaren und unsichtbaren Dinge in ihm gleichsam wie in dnem Orund- 
beispiel zusammengefaßt ist? wenn ich wahrnehme, welch schönen Zu- 
sammenklang seine tiefen und hohen und mittleren Töne miteinander durch 
ihre Beziehungen bewirken.'^ Scotus war also bereits ebenso deutlich wie Zar- 
lino. Daß Scotus die im Sechsklang (senarius) enthaltenen Terzen 4:5:6 nicht 
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aufzählt, wird seinen Orund darin haben, daB die Terzen wohl praktisch, aber 
noch nicht theoretisch als Konsonanzen anerkannt waren, weil sie immer noch 
pyihagorSisch als 64 : 81 : 96 und nicht der Natur entsprechend als 4:5:6 
berechnet wurden. Trotzdem bereits Aristoxenos von Tarent (geb. um 350 
V. Chr. in Athen, Schüler des Aristoteles und vielleicht der größte Musiktheo- 
retiker im alten Griechenland) die große und die kleine Terz als Konsonanzen 
gelten ließ; trotzdem bereits Didymus (im Jahre 63 v. Chr. in Alexandria ge* 
boren) die Terzen als 4:5:6 und den Halbton als 15:16 erkannt hatte (er be- 
rechnete das alte dorische Tetrachord als 15:16:18:20, also ^:^=5:6 und 
/:(!== 4:5), versäumte man damals die Gelegenheit, die natOriichen Terzver- 
hältnisse in die Musiklehre einzufflhren, vielleicht aus allzu großer Hochachtung 
vor l^hagoras, wahrscheinlich aber, weil die Zeit für diese Erkenntnis noch 
nicht reif war. Scotus Erigena konnte also nicht leicht die Terzen offiziell 
als Konsonanzen vermerken. Daß er sie aber, wie alle Welt damals schon, 
als Konsonamzen empfand, dafflr bürgt eben sein Ausspruch. Wie stark in 
Scohis die Grundton-, oder besser die Naturklangsempfindung ausgeprägt war, 
sagt er uns in folgenden Worten: „Fängt denn nicht auch die Musik in ihrem 
Ursprung an, den man (Grund-)Ton nennt und bewegt sich von ihm aus 
in einfache oder zusammengesetzte Klänge fort, welche sie wieder auflöst 
und in den Ton, nämlich in ihren Ursprung, wieder zurückstrebt, in dem 
sie mit ihrer ganzen Kraft und Macht enthalten ist?'' Der einzelne Ton 
als Anfang und Ende der Musik! Um 880 n. Chr. bereits schrieb Scotus diese 
Vorrede zur Naturklangslehre! Erst Walter Odington, ein englischer 
Mönch (um 1250—1320), wagte es wieder, die Konsonanz der Terzen theore- 
tisch zu behaupten, indem er sagt: die Terzen werden durch die harmo- 
nische Teilung der Quinte in 4:5:6 erzeugt; sie schließen sich also un- 
mittelbar der Konsonanzenreihe 1:2:3:4 (Oktave, Quinte, Quarte) an und seien 

selbst Konsonanzen. Und doch mußte auch diese zum zweitenmal gefun- 
dene Erkenntnis der Naturverhältnisse wiederum 300 Jahre warten, bis sie end- 
lich durch Zarlino definitiv in die Theorie eingeführt wurde. Aber Zarlino 
geht noch weiter und führt die Gegenüberstellung der harmonischen und 
arithmetischen Teilung bis zur Dezime durch. Er nennt die Naturklangsver- 
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iiiltnisse von unten nach oben (Beisp. 3Q2a) „Proportioni positive e reali^', 
d* h. „fest erwiesene, wirkliche, den Naturgesetzen gemäß verlaufende Ver- 
hältnisse'', die arithmetischen Verhältnisse von oben nach unten (Beisp. 3Q2b) 
»Proporlioni privative e raztonali'', d. h. „nicht wirkliche, sondern abgeleitete 
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und durch den Verstand geschaffene, erdachte Verhältnisse^ Zarlino erkennt 
mithin nur die harmonische Teilung als natürliche an; darüber ist jeder 
Zweifel ausgeschlossen. War es zunächst Zarlinos Absicht und selbstgestellte 
Aufgabe, die Berechtigung der Einführung der Tonart mit großer Terz, also 
der Durtonart, zu begründen, so gelangte er, weil sein Weg der richtige war, 
ganz von selbst dazu, der jonischen Durtonart das Vorrecht vor allen anderen 
Tonarten einzuräumen. Die Natur hatte ihn gefangengenommen! Den durch 
Olareanus eingeführten jonischen Modus setzt Zarlino bezeichnenderweise 
an die erste Stelle, den äolischen aber an die letzte Stelle. Die Herrschaft 
des Kirchendorisch ist damit gebrochen! Eine große Gefolgschaft schließt sich 
Zarlino an: Artusius, Calvisius, Lippius, Baryphonus, Orimmius, Matthad und 
andere. Weitere Theoretiker geben Zarlino recht, halten aber teils aus Bequemlich- 
keit (z. B. Tigrini), teils aus Hochachtung vor den Oepflogenheiten der Kirche 
(z. B. Saunas) an der alten Ordnung fest Ein Anhänger Zarlinos, Salomon 
de Caus (um 1600), kleidete die bereits erkannten engen Beziehungen zwi- 
schen Tonika und Dominante in die herrlichen Worte: „Und was die inner- 
halb der Oktave liegende Note, die von einigen Modernen Dominante ge^ 
nannt wird, anbetrifft, so muß man sie oft erklingen lassen, um auf diese 
Weise der Naturbestimmung zu folgen.^ Die Dominante war als natür- 
licher Angelpunkt der Melodie erkannt! (Beisp. 393.) 

393. 




Auch der gleichzeitig mit Zarlino lebende tüchtige spanische Theoretiker 
Francisco Salinas kam zu gleichen Resultaten wie Zarlino. Salinas bereicherte 
die Theorie durch die Lehre von der Oleichwertigkeit der Umkehrungsinter- 
valle. Die Oktave läßt sich teilen, sagt er, in kleine Terz -j- große Sext, oder 
große Terz -j- kleine Sext, oder Quarte -{- Quinte (er geht von der arithmetischen 
Teilung aus!). Daraus folgt, daß die Umkehrungsintervalle fast gleicher Natur 
und fast gleichen Klanges seien; sie sind Zwillinge, von der Oktave geboren, 
die nur ihrer Quantität, ihrer Oröße nach verschieden sind. In der Oktave sind 
alle Verhältnisse zur Einheit zusammengefaßt und alle Verhältnisse sind nur 
Teilungen der Oktave (= einfache Intervalle) oder Verdoppdungen der Tei- 
lungen (= zusammengesetzte, die Oktave überschreitende Intervalle). Salinas 
scheint als erster erkannt zu haben, daß die Oktavtöne mit dem Grundtone 
in dem vom Naturklange gegebenen Sinne gleichartig, d. h. höhere Vertreter 
des Grundtones sind, und daß zu einem jeden Intervall ein Komplement-Inter- 
vall gehört, das es zur Oktave ergänzt. Salinas war ein guter, sdbständiger 
Denker. Um so höher ist es zu bewerten, daß er der harmonischen Tei- 
lung vor der arithmetischen den Vorzug gibt. Er geht zwar, die Autorität 
der Kirche respektierend, von der arithmetischen Teilung aus und stellt alle 



— 79 — 

aus dieser Teilung sich ergebenden Konsonanzen in einem fibersichtlichen 
Dreieck zusammen, während er für die harmonische Teilung nur die Saiten- 

Bngenverhältnisse 60 : 30 : 20 : 15 : 12 : 10 (— 1 : V2 : Vs : Vi : V» = Ve) angibt und er- 
klärt, „daß dieselben Konsonanzen wie die der aritmethischen Teilung auch 
in der harmonischen Teilung gefunden werden, und zwar so, daß die großen 
Intervalle den großen Zahlen, die kleinen Intervalle den kleinen 21ahlen ent- 
sprechen; d. h. Oktave 60 : 30 = 2:1, Quinte 30 : 20 = 3 : 2, Quarte 20 : 15 = 4 : 3, 
große Terz 15:12 = 5:4, kleine Terz 12:10 = 6:5. Trotzdem er also vollständig 
auf dem Boden der arithmetischen Teilung steht, erklärt er offen: „Und wun- 
derbar ist es, einen um wieviel lieblicheren Zusammenklang die Kon- 
sonanz der harmonischen Teilung (also Dur!) für unsere Ohren bewirkt, 
als die durch arithmetische Teilung (also Moll!) hervorgebrachten". Schon 
Franchinus Oafurius hatte um 1496 gesagt: „Drei nach der harmonischen 
Teilung angeordnete und zugleich erklingende Töne bewirken den lieblich- 
sten Zusammenklang und die Harmonie selbst." DaB auch Saunas nur 
bis zum sechsten Ton der Teilung geht und behauptet, durch den siebenten 
Ton sei keine Konsonanz zu erzeugen, ist leicht b^eiflich: die arithmetische 
Teilung, die immer noch die Theorie beherrschte und darum berücksichtigt 
werden mußte (NB. im Q. Jahrhundert soll ein Mönch w^en HinzufOgung 
eines neuen Tones zu der kirchlich vorgeschriebenen Tonreihe mit lebensläng- 
lichem Kerker bestraft worden sein!), bringt als siebenten Ton tatsächlich eine 
Dissonanz hervor, und zwar die Unterseptime des Ausgangstones, die, bei nor- 
maler Anordnung der Töne, Sexte des Orundtones wird (Beisp. 394a, b). Nur 
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die sechs ersten Töne zeigen den dorischen Dreiklang (Beisp. 3Q4c), während 
jeder nächste Ton eine Dissonanz unter dem Orundton des Dreiklangs, 
also in unnatürlicher und darum schwer verständlicher Lage einführt. Wenn 
man also auch wirklich den siebenten Ton der .harmonischen Teilung, die 
Strebeseptime (Beisp. 3Q2a und 394 d) als Strebekonsonanz empfunden hätte, 
was anzunehmen ist, so war man der arithmetischen Teilung zuliebe gezwun- 
gen, die Strebeseptime als Dissonanz zu bezeichnen, genau so, wie man die 
als Konsonanzen empfundenen Terzen 4:5:6 als Dissonanzen bezeichnen 
muBte, weil man ihre falsch errechneten Verhältnisse 64 : 81 : Q6 nicht an die 
Konsonanzenreihe 1:2:3:4 anschließen konnte. 

Der große Philosoph, Mathematiker, Astronom, Physiker Ren^ Descartes 
(159&— 1650) sagt, daß es nur drei Arten von Orundkonsonanzen gebe: 1. die 
Oktave, 2. die Oktavteilung Quinte + Quarte, 3. die Quintteilung Terz + Terz. 
Er folgt dem Naturklang und muß darum die große Terz der kleinen voran- 
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gehen lassen, wie er die Quinte vor die Quarte setzen muB. Und da er die 
Quarte als selbständiges Intervall entschieden ablehnt — er sagt: „diese un- 
glücklichste aller Konsonanzen kann nur zußllig (=im Durchgang) und 
mit Unterstützung anderer Konsonanzen angewandt werden*' — , so muß er 
logischerweise auch die kleine Terz für unselbständiger halten als die große 
Terz. Wir wissen, daß die Quarte als Umkehrungsintervall niemals den Wert 
der selbständigen Quinte, daß die kleine Terz als unselbständiges, sekundäres 
Intervall niemals den Wert der selbständigen, primären, großen Terz eriangen 
kann. Aber Descartes geht noch weiter. Er sagt: „Ich habe durch Beobach- 
tung gefunden, daß, wenn eine Saite ii^endeines Instrumentes angeschlagen 
wird, die Kraft dieses Tones alle jene Saiten anschlägt, die irgendeiner Quinte 
oder großen Terz dieses Tones entsprechend Von dem Mitklingen der 
höheren Oktave spricht er an anderer Stelle. Hier haben wir also den von 
der Natur bewirkten Zusammenklang von Orundton -\- höherer Oktave -f 
Oberquinte 4~ großer Oberterz zwar noch nicht als eigentliche Obertöne 
innerhalb des Fundamentaltones, aber, und das ist noch bemerkenswerter, als 
„freie*' Obertöne außerhalb des Fundamentaltones. So stark wirkt die primäre, 
natürliche Verwandtschaft der Töne! 

Und was sagt Mersenne (1588 — 1648), der sicher einer der berühmtesten 
Theoretiker Frankreichs war? Er legt seinen Besprechungen die Naturtöne 
der Trompete zugrunde, also die reinen Naturklangsverhältnisse, und wendet 
die arithmetische Reihe 1:2:3:4:5:6 ganz im Sinne der Naturklangslehre, 
also als harmonische Reihe an. Er rechnet nicht mehr nach Saitenlängen, 
sondern, wie die Naturklangslehre, nach Schwingungsverhältnissen. Und 
da sagt er nun: weil die Naturtonreihe (=von unten nach oben) die voll- 
kommenere Harmonie ergebe, müsse man sie die harmonische Reihe 
nennen! Auch das ist deutlich genug. Er wagt aber sogar Folgerungen zu 
ziehen, die seiner Zeit um 300 Jahre vorauseilen. Er behauptet, daß man sich 
wohl auch daran gewöhnen wird, die natürlichen Verhältnisse 6:7:8 und 
5:7 als Konsonanzen zu empfinden! Er wußte noch nicht, daß keine Oe- 
wöhnung, sondern natürlicher Entwicklungszwang zu diesem Fortschritt füh- 
ren mußte. Unsere Naturklangslehre ersetzt das Wort „gewöhnen^ durch „eman- 
zipieren von früheren Vorurteilen" und nennt die Verhältnisse 6:7:8 und 5 : 7 
mit voller Überzeugung Strebekonsonanzen. 

Als Errungenschaft der Epoche des Überganges von Moll zu Dur ist 
festzuhalten: 1. die restlose musikalische Auswertung des zwitterhaften, kir- 
chendorischen Mollmodus; 2. die endgültige Einführung der Aufwärtsbewegung 
als fortschrittlicher Empfindungsnorm; 3. die endgültige Einführung 
und Anerkennung des jonischen Durmodus, und zwar nicht nur als bereits 
alleiniger Herrscher in der weltiichen Musik, sondern auch in Theorie und 
Praxis der Kirchenmusik; 4. die Vereinigung der Abwärts- mit der Aufwärts- 
strebigkeit in der mehrstimmigen Musik; 5. die allgemeine Einführung des 
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subsemitonium modi (= Leitton) in allen Dominanten, und die Einführung der 
großen Terz im SchluBakkord aller Modi, also Durumformung der Mollton- 
arten; 6. die EinfOhrung der Intervallberechnung nach Schwingungsverhältnissen 
und nach den Naturklangstönen. 

52. Aufgabe. Untersuche die Kirchentonarten auf S. 10 im I. Teil auf ihre 
Dur- und Mollbedeutung hin. 

Vierte Epoche. Die Zeit der Durherrschaft Eine Durherrschaft im 
Sinne von ^»Alleinherrschaft^ kann es niemals geben, weil sie unnaturlich wäre. 
Eine Moll-Alleinherrschaft konnte es geben, weil sie der Entwicklung des Dur- 
geschlechtes vorausging. Die spätere Dur-Entwicklungsperiode aber ist von 
der Natur gezwungen, die wertvollen Errungenschaften der früheren 
Mollperiode beizubehalten. Durherrschaft heißt also nur: bewußtes oder 
unbewußtes Hinneigen zu der Auffassung, daß Dur das primäre, normalere 
und befriedigendere, Moll hingegen das sekundäre, weniger normale und we- 
niger befriedigende Tongeschlecht sei. In der dritten Epoche schon war das 
Hinneigen zur Durauffassung äußerst klar hervorgetreten. Die hohe Entwick- 
lung der Mehrstimmigkeit zwang alle Musiker, selbst gegen ihren Willen, 
auf das in den Tönen li^ende natürliche Verwandtschaftsgesetz zu 
aditen, es immer deutlicher zu erkennen und in der Praxis zu berücksichtigen. 
So fand man, daß jedes Musikstück in seinem Verlaufe sich aller nur mög- 
lidien Zusammenklänge bedienen dürfe; daß es aber am Ende in eine feste 
Formel auslaufen müsse, um einen befriedigenden Abschluß zu bewirken: 
man fand den natüriichen Schlußzwang D T, d. h. die richtige Dominante mit 
großer Terz und die richtige Tonika mit großer Terz. Darin liegt die Dur- 
Yorherrschaft begründet Wenn nur Dur als befriedigender Abschluß gilt, 
so ist Moli als unbefriedigend nachgeordnet Selbst als man dazu überging, 
unbefriedigende, traurige Mollschlüsse zuzulassen, ist es doch niemals einem 
Musiker eingefallen, ein Durstück in Moll zu schließen, während jedes Moll- 
stQck von jeher in Dur schließen konnte! Aber nicht nur der letzte Schluß 
des Stückes war ein Durschluß; auch alle Teilschlüsse innerhalb des Stückes 
waren Durschlüsse oder wurden mindestens durch eine richtige Durdominante 
herbeigeführt Schon Zariino hatte gesagt, daß bei jedem Harmoniefortschritt in 
i^ndeiner Stimme ein Halbton schritt ausgeführt werden müsse, von dem 
alles Oute in der Musik herkomme und ohne den jeder Übergang und jede Har- 
monie hart, rauh und gleichsam unkonsonierend klinge. Und da das Hinauf- 
sireben nun einmal vorherrschend war, so wurden überall, wo es anging, Do- 
minanten mit großer Terz angebracht, wodurch die Durwirkung entschie- 
denes Obergewicht bekam. Der letzte bedeutende Komponist, der eine auf- 
fallige Voriiebe für das Mollgeschlecht zeigt, wird wohl der hervorragend be- 
gabte Henry Pu reell (1658—1695) gewesen sein. Aber freilich war sein Leben 
nur Not und Krankheit bis an sein frühes Ende. Wo sollte er die gesunde 
Durempfindung hernehmen? Bei Purcells größtem Nachfolger, dem Deutschen 

Acht^llk, Der KiUorkluig. U. 6 
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Georg Friedrich Händel (1685—1759), kann von einer MoIIbevorzugung 
keine Rede mehr sein. Man denke nur an das glanzvolle, kraft- und freud^ 
strahlende, bis dahin unerhörte „Halleluja^' aus dem „Messias^ und man hat 
den ganzen Händel vor sich. Selbstredend macht er auch von allen Mollton- 
arten ausgiebigen Gebrauch; aber Dur ist ihm Sinnbild der Gesundheit, der 
Stärke, der jubelnden Freude, und ist der Grundcharakter sdner Musik. - 
KOhler, sachlicher als Händel steht Joh. Seb. Bach (1685—1750) den Ton- 
arten g^enuber. Er läßt sich von ihnen nicht beherrschen; er beherrscht sie! 
MQBte Bach, der doch ganz in einem frommen Gottesglauben und darum in 
der Kirchenmusik wurzelte, nicht die Kirchentonarten bevorzugen? Er tut es 
keinesw^s! Es gibt nicht ein einziges Mollstfick von Bach, in dem 
die Dominante ein Mollakkord wäre. Sein Moll ist kein „Reinmoll'', son- 
dem ein „natürliches'', von Dur, vom Naturklang herkommendes Moll. Selbst 
wo er alle g^ensätzlichen Ausdrucksmöglichkeiten aller Dur- und Mollton- 
arten völlig zu erschöpfen sucht, im „Wohltemperierten Klavier", zagt sich die 
Durherrschaft Von den 12 Moll-Präludien und 12 Moll-Fugen des I. Teiles 
schließt nur die Ois-MoU-Fugt, also von 24 Stücken ein einziges, in Moll! 
Bach stellte das Werk 1722, auf der Höhe seines Lebens, zusammen! Als er 
1 744, nachdem er 60 Jahre lang des Künstlers Leiden und Freuden getragen, die 
neue, jetzt II. Teil des „Wohltemperierten Klaviers" genannte Sammlung zu- 
sammenstellte, erhielten von den 24 Mollstücken elf den DurschluB, nur 
sieben den MollschluB, und sechs schließen terzlos, also äußerlich unentschie- 
den, inneriich aber in Dur nach dem Naturgesetz. Jedoch schließt nur ane Fuge 
in Moll, sieben Mollfugen schließen in Dur und vier Mollfugen terzlos. Badis 
Gefühl hielt demnach nur die Durdominante, d. h. die Dominante mit großer 
Terz, für die einzig richtige Dominante und nur den Durschluß für den 
normalen, befriedigenden Schluß. Aber auch unseren Harmoniekreislauf 
hat Bach in vollkommener Klarheit erkannt und durch ein deutliches Beispiel 
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festgelegt: Wohlt Klavier, II. Teil, Preludio I (Beisp. 395a): TDsSvDTDsSv 
DTTpvDT, den ersten Kreislauf sogar Aber li^endem Fundament! Wer 
wollte behaupten, Bach habe diese fünf Takte nicht als reines C-Dur empfun- 
den? — Mattheson (1681—1764) spricht offen aus, daß die Herrschaft der 
alten Kirchentonarten vorüber sei. Er kennt nur noch Dur und Moll, die auf 
alle 12 Haibtonstufen der Oktave zu transponieren seien. Von der großen Terz 
sagt er: Die alte Harmonie der Quinte cgc (Beisp. 395 b) klingt heutzutage 
kahl, weil man gar wohl erfahren hat, daß eine einzige Terz, besonders 
wenn sie groß ist, einen viel größeren Effekt hat und das Ohr mehr „tou- 
chieret" als alle Quinten der Welt Vorsichtige Komponisten verdoppeln 
deswegen die große Terz nicht, weil sie allzu scharf in die Ohren 
dringt ... daß die große Terz in dnem Mollstück dem löblichen Her- 
kommen gemäß am Ende gebracht werden kann, sieht jeder leicht ein. 
„Die C-Dur-Tonart", sagt er anderswo, „hat eine ziemlich rQde und freche Eigen- 
sdiaft, wird aber zu Rejouissancen und wo man sonst der Freude ihren 
Lauf läßt, nicht ungeschickt sein.'* — Andreas Werckmeister (1645—1706) 
berichtet, daß die Ausdrücke Dur- und Molldreiklang und Dur- und Moll- 
tonart in Deutschland bereits so in Gewohnheit seien, daß diese Namen wohl 
bleil)en würden, und sagt, man könnte mit zwei Modi s auskommen, mit dem 
jonischen und mit dem dorischen (mit ^), welche mit dem mixolydischen 
(mit dem Subsemitonium fis) und dem äolischen die nächste Verwandtschaft 
haben. — Georg Andreas Sorge (1703 — 1778) nennt den Durakkord trias 
harmonica perfecta, den Mollakkord trias minus perfecta, die Durtonart 
modus perfectus oder modus masculinus, die Molltonart modus imper- 
fectus oder modus femininus. Die Paralleltonarten (Dur und Moll mit gleichen 
Vorzeichen) vergleicht er gar treffend als Mann und Weib im Ehebunde; der 
Naturklang könnte sagen: zwei verschiedene Fundamente innerhalb derselben 
Tonreihe. Die Dur- und Molltonart derselben Stufe nennt Sorge ein Konku- 
binat; diese Bezeichnung ist weniger treffend; denn die Gegenüberstellung von 
Dur und Moll derselben Stufe ist nach dem Naturklang eine Charakterände- 
rung desselben Individuums. An anderer Stelle sagt Sorge: „Nun ent- 
spricht der kleinen Sexte die große Terz, welche vollkommener, ja weit 
vollkommener ist als die kleine Terz . . . derohalben ist die kleine Sext voll* 
kommener als die große.'' Er findet auch, daß die große Terz voll- 
kommener ist als die Quarte, weil die große Terz als selbständiges Inter- 
vall auf dem Grundton steht und 4:5 (einfache Terz!), 2:5 und 1 :5 (gedehnte 
Terzen!) heißen kann; die Quarte 3:4 hingegen kann nicht auf dem Grundton 
stehen und ist darum unselbständig und der großen Terz nachgeordnet Welch 
feine Übereinstimmung mit dem Naturklang! Ferner empfindet Sorge (und 
d)enfalls Mattheson) die verminderte Quinte und übermäßige Quarte als (Strebe^) 
Konsonanzen und wird deswegen scharf angegriffen! 

Das MusikgefUhl hatte sich, wie aus diesen Zeugnissen zu ersehen war, 
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bereits so stark der Durtonart zugewandt, daß man ffir die Zukunft der Moit 
tonart zu furchten begann. Mußte man um 1500 noch die Berechtigung der 
Durtonart beweisen, während man die Molltonart fOr selbstverständlich hidt, 
so begann man um 1700 Dur als selbstverständlich anzusehen und für die 
Berechtigung der Molitonart nach Beweisen zu suchen. Jean Philipp Rameau 
(1683—1764) fand wohl als erster, daß der Durakkord in den naturlichen Ober- 
tönen enthalten ist und den sechs ersten Naturklangstönen entspricht Er er- 
kannte, daß die Natur selbst den Durakkord vorbildet Er suchte ver- 
gebens einen gleichen Naturbeleg ffir den Mollklang zu finden. Zwar fand er, 
daß alle größeren Saiten, die den hohen Ton einer kleineren Saite als Oberton 
enthalten, durch die Schwingungen der kleineren Saite in Mitschwingungen 
versetzt werden. Da aber auf diese Weise nicht ein ganz l)estimmter Moll- 
akkord, sondern viele verschiedene Dur- und Mollakkorde, ja sogar chroma- 
tisch nebeneinander liegende Töne zum Erklingen gebracht werden könnetii 
so glaubte er, daß der Mollakkord in aner umgekehrten Naturreihe enthalten 
sei, aber „nicht so bestimmt von der Natur gegeben werde wie der 
Durakkord^ Die Möglichkeit, den Mollakkord aus einer Reihe von vielen 
Tönen abzuleiten, schien ihm dadurch wenigstens b^[rQndet; aber nur der 
Durklang, und zwar ein ganz bestimmter, ist wirklich von der Natur selbst 
vorgebildet! Rameaus Beweis für die gleich große Natürlichkeit von Dur 
und Moll lief, wie er selbst fühlte, in das Gegenteil aus! Rameau war ein viel 
zu guter Musiker, um sich durch mathematisch-physikalische Spekulation von 
dem gefühlsmäßig als richtig Erkannten abbringen zu lassen, wie es mancher vor 
und nach ihm tat Mit Rameau ist auch die Entwicklung der modernen, heute 
noch geltenden Molltonart beendet. Er sagt: Moll- und Durtonleiter unter- 
scheiden sich aufwärts nur in der Terz, die in Moll klein, in Dur groß ist; 
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abwärts aber muß man die sechste Stufe und den Leitton in die tiefe Form 
verwandeln (Beisp. 396). Dem seit Beginn der christlichen Zeit freudig aufwärts 
gerichteten Streben des Menschen entsprach nur die Durtonart (Beisp. 396b). 
Das Kirchendorisch war zweideutig, unentschieden, und wurde darum auf- 
wärts durch das Subsemitonium nach Dur umgeformt (Beisp. 396a). Abwärts 
aber wurde die obere Hälfte des Kirchendorisch nach dem Muster des griechischen 
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Urmoll umgebildet (Beisp.'396c). Die Molltonleiter bestand aufwärts aus einem 
dorischen Unter- und jonischen Obertetrachord; abwärts aus einem phrygi- 
sehen Ober- und dorischen Untertetrachord. Wie deutlich hatte man das Natur- 
gesetz im Oeffihi! Denn: 1. Nur der Charakterton, und mit ihm die untere 
Hälfte der Tonleiter, gibt einen Charakterunterschied zwischen Dur und Moli; 
die obere Hälfte ist zu Schattierungszwecken veränderungsfähig. 2. Aufwärts 
fuhrt nur Dur, darum muß aufwärts auf die untere Mollhälfte eine obere Dur- 
halfte folgen! Dur ist nach Moll Erlösung, darum allzeit gut! 3. Abwärts führt 
nur Moll; darum kann natürlicherweise nicht Dur dem Moll vorangehen; 
Dur stemmt sich der Abwärtsrichtung entg^en; die Abwärtsrichtung soll aber 
sofort energisch betont werden. Da das zweideutige Kirchendorisch kein ge- 
nügender Gegensatz zu dem kühnen Dur (396 b) sein kann, so konnte nur 
das schärfste Moll, das alte griechische, Anwendung finden. Diesem schärf- 
sten Moll der oberen Hälfte kann als sanft-beruhigender Auslauf, in Überein- 
stimmung mit dem Naturklang, eine dorische Unterhälfte folgen (Beisp. 396c). 
4. Die untere Hälfte kann normalerweise nicht altgriechisch sein, weil der 
zwettunterste Ton der neunte Naturklangston, die reine, unverschärfte Do- 
minantquinte sein muB. Das Tonalitätsgefühl, durch die Natur dem Menschen 
eingepflanzt, zwang zur Anwendung der großen Sekunde (== None)l Das 
griechische Reinmoll blieb von nun an auf die von der Natur ihm zugedachte 
Rolle beschränkt Die melodische Molltonleiter (Beisp. 396a und c) ist seit 
Rameau die Normalmolltonleiter; die harmonische Molltonleiter (Beisp. 397) 
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bestand bereits seit Einführung des Subsemitonium und des Tones b in die 
dorische Reihe, also seit mindestens 1100. — Daß man rein-konstruktiv, zur 
Bereicherung der musikalischen Ausdrucksmögiichkeiten, mit Hilfe des griechi- 
schen Urtetrachordes herrliche Skalen erfinden kann, zeigt Karl Robert Blum 
in seiner beachtenswerten Schrift: „Das moderne Tonsystem^ Berlin 1892. Er 
stellt zwei Mixtur-Skalen auf: 1. melodisch, aufwärts: Reindur -f- Reinmoll, 
abwärts: Reindur -f- Reinmoll (Beisp. 398a); 2. harmonisch, aufwärts: Rein- 
dur -f Reinmoll, abwärts: Reinmoll + Reindur (Beisp. 398b). 
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OiuseppeTartini (1602—1770) fand die Kombinationstöne und suchte 
mit ihrer Hilfe den Mollklang als naturgegeben nachzuweisen. Ein Kombina- 
tionston entsteht auf folgende Weise: Wenn von zwei beliebigen Instrumenten 
zwei verschiedene Töne, z. B. g und ^, angegeben werden, so versetzen die 
erzeugten Schallwellen die C-Saite eines dritten Instrumentes (Cello, Harfe, 
Klavier) in diejenigen Teilschwingungen, die den Tönen g und ^ entsprechen, 
also in die Nebenschwingungen der Drei- und Fünfteilung der C-Saite Durch 
diese mehrfachen Teilschwingungen gerät nach und nach die ganze Saite in 
schwache Hauptschwingungen und erzeugt ihren Orundton C Dieses C ist 
der Kombinationston von g und ^. (Ein Erlebnis: In einem Chorkonzert schließt 
der gemischte Chor mit einem strahlend abbrechenden j^-E- Dur- Akkord. Die 
leere £'-Saite eines freistehenden Kontrabasses läßt sehr deutlich ihr Funda- 
mental-f nachklingen und verdirbt den Effekt des abbrechenden Akkordes!) 
Zur Hervorbringung eines Kombinationstones sind mindestens drei Ton- 
erzeuger (z. B. drei Saiten) notwendig. Da aber zwei verschiedene Töne nicht 
einen ganz bestimmten einzigen Kombinationston ergeben müssen, son- 
dern mehrere Kombinationstöne ergeben können, je nach der Beschaffen- 
heit des dritten Tonerzeugers, weil dieselben zwei Töne in verschiedenen Fun- 
damenlaltönen enthalten sind, so kann man wohl aus den Kombinationstönen 
auch den Mollklang neben vielen anderen Klängen ableiten. Hing^[en wird 
jeder einzelne Fundamentalton von der Natur gezwungen, jederzeit 
durch seine sechs ersten Naturtöne seinen eigenen, also einen ganz be- 
stimmten, reinen Durklang zu erzeugen. Eine Unterionreihe unter einem 
einzelnen Fundamental ton kennt die Natur nicht; sie kennt nur eine Ober- 
tonreihe Ober jedem einzelnen Fundamentalton. Und diese Obertonreihe 
ruht immer auf dem Durklang der ersten sechs Töne. Tartini fühlte selbst, 
daß sein Mollbeweis nicht geglückt war, und wandte sich anderen Unter- 
suchungen zu. 
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Wenn wirklich der Dur-Ol)ertonreihe Ober einem Ton von der Natur eine 
Moll-Untertonreihe unter demselben Ton entgegengesetzt wäre (Beisp. 399), 
so mOBten doch die praktischen Musiker, die Komponisten, die doch beinahe 
„das Oras wachsen hören'^ eine so wichtige Naturtatsache zuerst empfunden 
haben! Es ist doch nicht gut anzunehmen, daß so tonempfindliche Naturen» 
wie unsere großen Meister Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, nicht gefunden 
hätten, daß dem C-Dur- Akkord von der Natur der F-Moll- Akkord als gleich- 
wertiges Oegenbild g^eben sei! Wie kommt Bach dazu, 1722 im ersten Teil 
und 1744 im sogenannten zweiten Teil des „Wohltemperierten Klaviers'' immer 
die Dur- und Molltonarten des gleichen Fundamentes g^^enOberzustellen, 
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die nur durch die hohe und tiefe Form ihres Charaktertones verschieden sind? 
Warum schreibt Bach: „Das wohltemperierte Ciavier oder Praeludia und Fugen 
durch alle Töne und Semitonia, sowohl tertiam majorem oder Ut Re Mi an- 
langend, als auch tertiam minorem oder Re Mi Fa betreffend?^ Warum schreibt 
er nicht: sowohl die große Unterterz betreffend, als auch die große Oberterz 
anlangend? Weil von Bach die Terz nur auf den unten liegenden Orund- 
ton bezogen werden kann! Warum schildert Haydn in der Schöpfung das 
Chaos in C-Moll und läßt das Licht in C-Dur und nicht in O-Dur aufgehen? 
Warum erscheint das Trio des O-MoU-Menuetts in Mozarts 0-Moll-Symphonie 
in Q-Dur und nicht in D-Dur? Warum löst sich die D-Moll-Einleitung der 
Don-Oiovanni-Ouvertüre nach D-Dur auf und nicht nach A-Dur? Warum 
schreibt Mozart die Szene der „gehamischten Männer'* in der ^auberflöte" in 
C-MoUy die ^dagio'^-Marschmusik aber (während Tamino und Pamina Feuer 
und Wasser durchschreiten), und mehr noch den Jubelchor: „Triumph, Triumph, 
du edles Paar!^ in C-Dur und nicht in O-Dur? Und endlich Beethoven! Warum 
wendet auch er in seinen 32 Klaviersonaten, in seinen 9 Symphonien und in 
allen übrigen Werken als Charaktergegensätze immer die gleichnamigen Dur- 
und Molltonarten an?! Nein, um die Behauptung, der Mollklang sei als Spiegel- 
bild, als polarer Gegensatz zum Durklang von der Natur gegeben, steht 
es nicht gut! Und ist der Mollklang kein Spiegelbild des Durklanges, d. h. ist 
er nicht unter demselben Fundament gleichzeitig mitgegeben, Ober dem 
der Durklang gegeben ist, woher will man dann eineNaturverwandtschaftab- 
leiten? Tartini befand sich auf einem Irrw^e, der von der Natur hinweg in 
das Reich der menschlichen Kombination führte und darum kein positives Er- 
gebnis haben konnte — Wie sehr das Durgeffihl im Innern unseres größten 
„absoluten^ Musikers, in Beethoven, verankert war, ersehen wir aus seinen 
Werken. Von den 32 Klaviersonaten stehen 23 in Dur, 9 in Moll; von den 
Streichquartetten 12 in Dur, 5 in Moll; von den Symphonien 7 in Dur, 2 in 
Moll. Die „feurig strömende" (so nennt sie Weber!) erste Symphonie, Op. 21, 
zeigt die Tonarten C-, F-, C-, C-Dur. Bemerkenswert ist an dieser ersten 
Symphonie, daß sie mit dem von der Naturklangslehre als Norm aufgestellten 
Harmoniekrdslauf in C-Dur, allerdings erweitert und ausgeschmückt, beginnt 
(Bdsp. 400, Harmonieskizze). 
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So stark ist Beethovens OefOhl mit der Natur verwachsen! Ist es nicht» 
als wollte er zuerst eine Oeneralubersicht über das zu verwendende Tonmate- 
rial geben, oder als wollte er zuerst die Eckpfeiler des Baues deutlich hin- 
stellen, bevor das eigentliche „feurig strömende^ Werk beginnen soll? Und 
wie wurde Beethoven gerade dieser Einleitung wegen l)eschimpft! Sogar per- 
sönliche Feindschaft (Preindl, Dionysius Weber, Abb^ Stadler) zog er sidi zu. 
Trotzdem ließ Beethoven diese Einleitung stehen! Er empfand sie als C-Dur- 
Kreislauf! Und doch steht auch unsere Zeit noch dieser Einleitung hilflos 
gegenüber. Oeoi^g Orove schreibt in seinem Werk: Beethoven und seine neun 
Symphonien (deutsch von Hehemann), S. 4 und 5: „Es ist eben nur dne Vor- 
bereitung ohne innige Beziehung zum Ganzen^ . • „Es muB ihm doch 
wohl SpaB gemacht haben, zum Ärger jener kritischen Kirchenlichter etwas 
musikalische Konterbande zu fOhren!'' Glaubt man wirklich, daB Beethoven 
zum „SpaB^ diese Takte schrieb? Aus welchem Grunde hat dann wohl Bach 
dazu das Vorbild (Beisp. 395a) geliefert? — Die zweite Symphonie, Op. 36, zeigt 
die Tonarten D-, A-, D-, D-Dur. — Die dritte Symphonie, Op. 55 (Eroica): 
Es- Dur, C-Moll, Es-, Es-Dur. — Die vierte Symphonie, Op. 60: B-, Es-, B-, 
B-Dur. — Die ffinfte Symphonie, Op. 67: C-Moll, As-Dur, C-Moll und C-Dur, 
C-Dur. — Die sechste Symphonie, Op. 68 (Pastorale): F-, B-, F-Dur, F-Moll 
(unheildrohender Gewittersturm!), F-Dur. — Die siebente Symphonie, Op. 92: 
A-, A-Dur, A-Moll, F-Dur und D-Moll, A-Dur. — Die achte Symphonie, Op. 93: 
F-, B-, F-, F-Dur. — Die neunte Symphonie, Op. 125: D-Moll, B-Dur (D-, 0-, 
Es-, B-Dur), D-Moll, D-Dur, D-Moll, D-Dur, B- und D-Dur, G-, D-Dur und 
der glänzende, strahlende D-Dur-SchluB! — Das Verhältnis in allen neun Sym- 
phonien ist ungefähr: 9 Mollteile gegen 42 Durteile! Sind wir also nicht berech- 
tigt, von einer Durvorherrschaft zu sprechen? Und nun bedenke man: von 
seiner ersten Lebensstunde bis zu seinem Tode hatte Beethoven zu kämpfen 
gegen körperliche und seelische Schwierigkeiten wie kein zweiter KQnstler vor 
und nach ihm. Aber wes Geistes ist er! „Ich will dem Schicksal in den Rachen 
greifen!" So sagt er. Er ist ein ganzer Mann, ein edler Mensch, ein Stürmer 
und Kämpfer für höchste Ideale. Nicht für religiöse oder politische Ideale an 
sich, wenngleich auch diese in das Leben eines jeden echten Mannes not- 
wendig hineingreifen. Aber für die Erhebung der Menschheit zur höchsten 
Sittlichkeit, die in dem Begriffe der Gleichheit aller und der allgemeinen Bruder- 
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liebe Ci^lle Menschen werden Bruder^ enthalten Ist und somit dem von 
Christus gewollten Sozialismus voll entspricht. MuBte darum Beethoven nicht 
die dnzige klar und deutlich hinaufstrebende Tonart, die Durtonart, zum un-* 
bestrittenen Siege führen? Mit Beethoven Ist der Höhepunkt der Durrichtung 
erreicht Alle Moliwirkungen werden nur benutzt, um negative OefQhls- 
seiten des Lebens zum Ausdruck zu bringen: Schmerz, Angst, Kummer, Tod, 
Vemtchtung. Die positive Seite aber, Lebensbejahung, Freude, Oläck, Hoff- 
nung, Liebe, Streben nach Idealen, findet ihren Ausdruck in der Durtonari 
Zahlreich sind die schriftlichen Kundgebungen bedeutender Männer Ober diesen 
g^ensätzlichen Charakter zwischen Dur und Moll. Nur einige seien angeführt 

In den „Rezensionen Aber Theater und Musik^, Wien, September 1862, 
gibt Karl a P. Oridener das Urteil Ludwig Nohis über „Die Zauberflöte'' 
(enthalten in den „Betrachtungen Ober die Bedeutung der dramatischen Musik 
in der Oeschichte des menschlichen Ödstes^, Frankfurt a. M^ Sauerländer 1862) 
mit folgenden Worten wieder: „Sieg des Dur, der Klarheit, der Helle, des 
Lichtes Ober das Moll, das Dunkle, das Trübe, die Nacht Dieses lichtvolle 
Dur konnte ja allein ganz und rein jener vollendeten Harmonie des Oemfites 
entsprechen, zu der Mozart von je hinstrebte und die er endlich erlangt 
hatte . . Gerade in dieser totalen Bezwingung des Stoffartig-Schweren, das 
dem Moll wie den halben und dunkeln Stimmungen der Menschenbrust an- 
klebt, in der Bezwingung des Sinnlich-Dumpfen, das dem Moll eigen, liegt 
das hohe Verdienst Mozarts!^ 

Richard Wagner (1813 — 1881) sagt von Beethoven: „So feiern wir denn 
den großen Bahnbrecher in der Wildnis des entarteten Paradieses! . . • 
dem Weltbeglücker gehört der Rang noch vor dem Welteroberer I^ „Er ver- 
suchte es, das eigentliche Wesen der christlichen Harmonie zu los- 
gebundener Freiheit zu entfesseln.^ „Nie hat eine Kunst der Welt etwas so 
Heiteres geschaffen, als diese Symphonien in A-Dur und F-Dur . . . die 
Wirkung auf den Hörer ist eben diese Befreiung von aller Schuld.^ „Die 
C-Moll-Symphonie fesselt uns als eine der selteneren Kompositionen des 
Meisters, in welcher schmerzlich erregte Leidenschaftlichkeit als anfäng- 
licher Orundton auf der Stufenleiter des Trostes, der Erhebung, bis zum Aus- 
bruche siegesbewußter Freude sich aufschwingt", d.h. in C-Dur endet. 
»Welch unnachahmliche Kunst wandte Beethoven in seiner C-Moll-Symphonie 
nicht auf, um aus dem Ozean des unendlichen Schmerzes sein Schiff nach 
dem Hafen der Erfüllung hinzuleiten?" Auch daß diese Harmonien aus 
Beethovens Herzen kamen, bezeugt Wagner: „Dem Teiresias, dem die Welt 
der Erscheinungen sich verschlossen, und der dafOr nun mit dem inneren 
Auge den Orund aller Erscheinungen gewahrt — ihm gleicht jetzt der er- 
taubte Musiker, der ungestört vom Geräusche des Lebens nun einzig noch 
den Harmonien seines Inneren lauscht, aus seiner Tiefe nur einzig noch 
zu jener Welt spricht, die ihm — nichts mehr zu sagen hat So ist der Genius 
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von jedem Außersich befreit, ganz bei sich und in sich.*' Wagner spricht 
auch noch von dem „gedankenlosen Heer der Nachahmer^ Beethovens, „die 
aus gloriosem Durjubel nach ausgestandenen Moübeschwerden sich 
unaufhörlich Siegesfeste bereitend — Nur eine so übermenschliche Feuer- 
natur wie Beethoven, aus Bachs Oeiste geboren, mit derselben ernsten Emp- 
findung und Tiefe ausgerflstet, konnte das aufwärtsstflrmende Durgeschlecht 
zur letzten Höhe führen. Keiner vermochte bis jetzt, den kühnen Flug dieses 
Adlers zu überholen. 

Niels W. Oade (1817—1890) schrieb 1863 an Karl Reinecke: „Ich bin 
guter Laune und habe . . . verschiedenes komponiert, z. B. ein Trio in F-Dur 
und ein Sextett in Es-Dur. Komponieren Sie nun auch recht fleißig und recht 
viel in Dur, es ist so viel Nebliges und Ungeheueriiches in unserer Zeif* 

Der Nichtmusiker Schopenhauer (1788—1860): „Aber wie wundeibar 
ist die Wirkung von Moll und Dur! Wie erstaunlich, daß der Wechsel eines 
halben Tones, der Eintritt der kleinen Terz statt der großen(!), uns 
sogleich und unausbleiblich ein banges, peinliches Gefühl aufdrängt, 
von welchem uns das Dur ebenso augenblicklich wieder erlöst'' 

Ergebnis der vierten Epoche: Zum höchsten Gipfel geführte Dur- 
auswertung. 

Fünfte, romantische und spätromantische Epoche. Eine innigere 
Verschmelzung, gegenseitige Durchdringung von Moll und Dur kennzeichnet 
diese Epoche. Das musikalische Traumland, die Romantik, erstand, die dne 
Verwischung der starren Dur- und Mollgrenzen mit sich brachte. Schubert 
(1797—1828), Mendelssohn (1809—1847), Schumann (1810—1856), Brückner 
(1824—1896), Brahms (1833—1897), der öfter auf die Wirkungen der alten 
Kirchentöne zurückgreift, sich aber zu einer klassischen Abgeklärtheit durch- 
ringt, Chopin (1810—1849), Hugo Wolf (1860—1903): sie alle schreiben eine 
Musik, über der fast stets ein leiser Mollhauch schwebt Ihr Dur ist durch 
Moll gesänftigt, ihr Moll durch Dur aufgehellt: musikalisches Helldunkel! Nur 
der Romantik war es möglich, nationale Färbungen verschiedenster Art in die 
Musik einzuführen. Weber, Wagner, Berlioz, Chopin, Rubinstein, Tschai- 
kowsky, Glinka, Rossini, Verdi, Oade, Orieg, Smetana, Dvofäk, Mac Dowell: 
jeder spricht seine musikalische Landessprache. Für die asiatischen Musik- 
Idiome tritt Capellen äußerst verdienstvoll ein. 

Die meisten Menschen der romantischen Epoche haben sich noch nicht 
zu der Geistes- und Seelenfreiheit durchgerungen, die einem Beethoven eigen 
war; sie leben in gefühlsmäßiger Abhängigkeit von der Natur, von anderen 
Menschen: Mollnaturen! Nur wo kühne Freiheitsempfindungen Platz greifen, 
zucken Durblitze auf: Liszt, Brahms, Brückner, Wagner! 

Die durch die Romantiker eingeleitete Verwischung der Dur- und Moll- 
grenzen wird durch die Spätromantiker gesteigert, indem die dritte Oberton- 
gruppe des Naturklanges (siehe Tabelle I des I. Teiles), die Chromatik, zu aus- 
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gedehnter Anwendung gelangt. Durch Aufwärts- und Abwärtsverschärfungen 
werden Strebeklänge von unerhörter Kraft und Ausdrucksfähigkeit eingeführt. 
Trotzdem bleiben (relative) Deutlichkeit und (relativer) Wohlklang der Akkorde 
Haupterfordemisse der Spätromantiker: Ober verminderte und übermäßige Drei- 
klänge und verminderte Septimenakkorde kommen sie selten hinaus. Oerade 
diese Akkordformen bewirken durch ihre Vieldeutigkeit jenes Oefühl der 
„schwebenden^^ Harmonik, des Schleichens und Vorwärtstastens, der Tona- 
litätsverschleierung, das man jener Zeit so sehr zum Vorwurf machte. Und 
doch war auch diese Erscheinung eine Entwicklungsnotwendigkeit, eine An- 
wendung höherer Naturklangstöne. Fran^ois Joseph F^tis (1784—1871) 
suchte eine neue Tonalität, die sich von Dur und Moll loslösen sollte. 
Liszt (1811—1886) folgte diesen Bestrebungen und schreibt eine Harmonik, 
die als überaus schwer faßbar und unlogisch bezeichnet wurde. Richard 
Wagner (1813—1883) sang in „Tristan und Isolde'^ das hohe Lied der 
Chromatik. 

Kdn Wunder, daß auch dieser Zeit der absoluten Vermengung von Dur 
und Moll Theoretiker erstanden, die das Mollgeschlecht als gleichberechtigt 
dem Durgeschlecht gegenüberstellen wollen. Moritz Hauptmann (1792 — 1868) 
behauptet: nicht die Beschaffenheit der Orundterz, sondern die Lage der 
großen Terz bewirke den Charakterunterschied zwischen Dur und Moll. Zu 
diesem Schlüsse mußte er kommen, weil er der festen Überzeugung war, daß 
nur drei Intervalle: Oktave, Quinte und große Terz, direkt verständliche 
und unveränderliche Intervalle seien. Instinktiv hatte er die drei primären, 
selbständigen Intervalle des Naturklanges erfaßt 1:2, 2:3, 3:4 (Beisp. 401 a). 
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Nun folgerte er: der Durklang besteht aus Oktave + Quinte -f- großer Terz 
über einem gemeinsamen Fundament (Beisp. 401 b), der Mollklang aus Oktave 
rQuinte 4- großer Terz unter einem gemeinsamen Ausgangston (Beisp* 401 c). 
Da Hauptmann üt>er die von Rameau und Tartini angestellten Versuche nicht 
hinauskam und von den späteren Vertretern seiner eigenen Lehre (Riemann, 
Karg-Elert) verworfen wurde, so dürfen seine Begründungsversuche als ge- 
scheitert gelten. Trotzdem bleibt er der Vater des neuzeitlichen harmonischen 
Dualismus, der eifrig bemüht ist, um jeden Preis eine „natürliche'' Oleich- 
berechtigung zwischen Dur und Moll nachzuweisen. 

Unmittelbarer Nachfolger von Hauptmann war Arthur von Oettingen 
(1836—1920). Seine Lehre geht von der reinen Quintenableitung aus, und zwar 
nach oben für Dur, nach unten für Moll, nimmt aber dann die Terzenableitung 
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nach oben und unten hinzu. Die vielen Widersprfiche und haltlosen Hypo- 
thesen der Lehre von Oettingens aufzuzeigen und zu widerlegen, ist nicht 
mehr notwendig, so reizvoll es vom Standpunkte des Naturklanges aus wäre. 
Die Entwicklung ist auch Ober diese Lehre hinw^geschrittea Nur einen 
kurzen Blick wollen wir auf die musikgeschichtlichen Bel^e werfen, die von 
Oettingen zur Stützung seiner Lehre beibringt. Er sagt selbst: „Nur selten be- 
wegt sich ein Choral in reinem Dur und noch seltener in reinem MolL .. 
Beim Durchsuchen der ganzen Bachschen Sammlung von 371 Chorälen 
(Breitkopf & Härtel, 1830) fand ich nur fünf .. . und unter diesen sind es 
eigentlich nur drei, die vollkommen unzweifelhaft als rein in Moll ste- 
hend anzusehen sind In dem ersten von den fOnf (,Christus, der uns selig 
macht') sind alle acht SchluBakkorde O Durakkorde, aber mehrere gis 
und eis (NB. in den Dominanten!) könnten füglich durch g und c ersetzt 
werden/' — Auch der zweite Choral (,»Für Freuden laßt uns springen'O hat 
nur Durschlüsse. Dazu sagt von Oettingen: „Der SchluBakkord in Dur 
klingt äußerst widerwillig und fällt ganz aus der schönen Melodie 
heraus'' (und das bei Bach!). — Der dritte Choral („Heut ist, o Mensch, ein 
großer Trauertag") zeigt alle fünf Schlüsse in Dur. Von Oettingen erhebt 
den Vorwurf: „Sogar die schöne dritte Verszeile, die reine Moll-Leiter, ist 
durchweg als Dur behandelt" — Der vierte Choral („O Jesu Christ, du 
höchstes Out") enthält zwei Moll-, aber drei Durschlüsse, und zwar stehen 
der Schluß des ersten Teiles und der letzte Schluß des Stückes in Dur. Von 
Oettingen meint: „Mehrere Erhöhungszeichen könnten fortbleiben."-- 
Der fünfte Choral (,iO wie selig seid ihr doch, ihr Frommen") enthält nur 
Durschlüsse. Von Oettingen sagt: „Oegen Ende der ersten Verszeile tritt 
leider eine ganz unnötige Wendung ein ins Durgeschlecht Die zweite 
Verszeile bringt in der Tat die ganze F-Dur-Leiter absteigend. Natur- 
lich (!) könnte (!) sie auch als Moll aufgefaßt (!) werden." Das dürfte 
wohl genügen! Von den unter 371 gefundenen fünf am meisten der Moll- 
tonart gerecht werdenden Chorälen ist auch nicht ein einziger, der der 
Lehre von Oettingens entspricht! Anstatt nun auf den Gedanken zu kommen, 
an seiner Lehre könnte etwas nicht richtig sein, erhebt von Oettingen g^en 
Bach den Vorwurf, Harmonien angewandt zu haben, die eine Fälschung der 
Tonart darstellen, die „widerwillig klingen" und „aus der schönen Melodie 
herausfallen". „Das alles ist die Folge der Tonisierung", d. h. der Verdrehung 
des Moll nach Dur! In anderem Zusammenhang sagt von Oettingen: „Ich 
muß bekennen, daß ich es lieber gesehen hätte, wenn uns irgendwelche 
feste Grundsätze über Akkordfolgen gegeben wären, aber daran fehlt 
es eben überall!" Welch ein Geständnis! Dann bietet also auch seine Lehre 
noch keine festen Grundsätze über Akkordfolgen! Weiter sagt er: „Es gilt 
zu erkennen, daß das reine Mollgeschlecht (NB. darunter versteht von 
Oettingen immer nur das alt-griechische, abwärtsgerichtete Dorisch: e d ch 
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a g f e) uns vollkommen befriedigt'' Wen meint er mit „uns"? Die 
Menschheit im allgemeinen? Da beweist die Geschichte das O^enteil. Warum 
hat Bach alle, at>er auch wirklich alle Choräle nach Dur hin orientiert? 
Weil Moll von Natur aus den Zweck hat, Unbefriedigtsein» Unerlöst- 
sein auszudrücken. Nur Dur ist Befriedigung, Erlösung, und darum genOgt 
es schon, in Dur Mollwendungen anzubringen, um den Charakter des Unbe- 
friedigtseins, der Sehnsucht nach Erlösung zum Ausdruck zu bringen. Ober 
den Grad der Mollfärbung in DurstOcken entscheidet des Kunstlers Ab- 
sicht Darin, daß seit Christi Geburt eine Abwendung von dem griechischen 
Reinmoll eintrat, erblicken wir den Naturbeweis, daß Fortschritt damals gleich- 
bedeutend war mit Hinwendung zum Durgeschlecht Gesteht doch von Oet- 
tingen selbst: „In der alten herrlichen Kirchenmusik gelang es mir nicht, 
einen durchaus in Reinmoll gehaltenen Sang zu finden. Daß ein solcher 
möglich ist (NB. warum ist dennoch nicht einer zu finden?), brauchte wohl 
kaum bewiesen zu werden.'' Also wiederum ein negativer Geschieh tsbdeg! 
„Das europäische Ohr verlangt gis in A-Moll. . . Die Einführung von gis 
in A-Moll soll schon im Jahre 1322, wie Helmholtz berichtet, vom Päipste Jo- 
hann XXII. gerfigt worden sein 1 Auch Helmholtz meint, diese Änderung ,habe 
die Mannigfaltigkeit der alten Tonarten stark beeinträchtigt^^ Nun, Helmholtz 
und mit ihm von Oettingen hat>en flberseAen, daß Papst Johann XXIL den 
Leitton nicht schon, sondern noch im Jahre 1322 verwarf! Der Papst war 
gegen diese Neuerung, die 100 Jahre später allgemein anericannt war. Von 
Oettingen hat die Entwicklung, den Fortschritt, nicht erkannt Sein Emp- 
finden stellt ihn auf den Standpunkt vor 1300. Er wirft ja auch Beethoven 
vor, die schottischen und irischen Lieder, Op. 108, fünfundzwanzig an der 
Zahl und in seiner reifen Zeit 1815 — 1825 beart>eitet, falsch empfunden, falsch 
hannonisiert zu haben, indem er ihren Mollcharakter nach Dur gewendet habe. 
Von Oettingen nennt dieses Verfahren „eine Verketzerung des Mollprinzips^ 
Bach und Beethoven als Musikketzer 1! Nicht Ketzer, Fortschrittler waren sie. 
„Und wie wird das dorische Geschlecht als ,phrygischer Kirchenton' behandelt? 
Es ist die Leiter von e bis ^, also unser Reinmollgeschlecht, aber immer- 
fort wird gis statt g gesetzt und sogar (!) der Schlußakkord ist E-Dur. 
Ich leugne nicht die Zulässigkeit dieser Schlußart auf der Dominante^ 
wie beim Choral: ,0 Haupt voll Blut und Wunden', aber man spreche als- 
dann nicht von den alten Tongeschlechtem !'' Wiederum ein Beweis mehr, 
daB die alten Tonarten wirklich fiberwunden waren! Die unendlich große 
Muhe, die sich von Oettingen gegeben hat, um auch nur einen kleinen 
geschichtlichen Beweis für die Richtigkeit seiner Lehre beizubringen, war ver- 
gebens: 1. Die alte Kirchenmusik weist nicht einen reinen Mollsatz auf; 
2. Bach und Beethoven wenden jedes Mollstück nach Dur; 3. Das europäische 
Ohr verlangt die Durdominante! Von Oettingen sagt zwar: „Wenn alle nur 
das eine Ziel vor Augen halten, das Beste herauszusuchen, und das Beste 
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nur darin erkennen, was den Tatsachen musikalischer Erfahrung und 
musikalischen Empfindens gerecht wird, so kann mit der Zeit eine 
Einigung erhofft werden/' Nun, von Oettingen hat sich f&r die Tatsachen 
musikalischer Erfahrung als nicht aufnahmefähig erwiesen (Ober die Tat- 
sachen musikalischen Empfindens ließe sich streiten) und darum rocht 
erkannt, daß das negative „Reinmoll'' nur bei den Oriechen, einstimmig, eine 
kurze Blütezeit der Entwicklung erleben konnte, während die weitere g^ 
schichtliche Entwicklung unaufhaltsam zum positiven „Reindur'' als höchstem 
Erlösungsziel hinaufschritt, dabei aber alle Mollwerte als Ausdnicksmittel für 
die negative Seite des menschlichen Gefühlslebens selbstverständlich bei- 
behalten mußte und nach Bedarf jederzeit anwendet. Um die physikalisch- 
mathematische Tonerforschung hat von Oettingen sich unschätzbare Ver- 
dienste erworben und uns allen äußerst wertvolle Anr^^ungen und Hilfsmittel 
gegeben; er darf es uns aber nicht übelnehmen, daß wir Bach und Beet- 
hoven für die größeren Musiker halten! — Es kann nicht gelingen, alle 
natürlichen Tonbeziehungen rein mathematisch zu erfassen und zu erklären; 
dafür ist unser von Menschen geschaffenes Zahlensystem viel zu unvoll- 
kommen und unbeholfen. Nur durch ästhetische Wertung des Naturklanges 
sind alle Rätsel zu lösen. Hinterher kann und soll die Mathematik die 
Richtigkeit zu beweisen suchen. 

Die Lehre von Oettingens wurde ergänzt, weitergeführt, teilweise um- 
gestoßen von Hugo Riemann (1849—1919), dem bedeutendsten Verfechter 
des harmonischen Dualismus. Um die Verdienste Riemanns um alle nur denk- 
baren musikwissenschaftlichen Zweige nach Gebühr hervorzuheben, mußte 
man viele Seiten füllen. Riemann ist aus der Musikwissenschaft nicht mehr 
hinwegzudenken. Er hat in zahllosen Werken sich selbst ein unvergängliches 
Denkmal gesetzt Daß seine Bemühungen um den harmonischen Dualismus 
negativ ausliefen, ist der letzte Beweis für die Unhaltbarkeit der dualistischen 
Lehre. Ausführlich behandelt den harmonischen Dualismus das dreiunddreißigste 
Kapitel. 

Errungenschaften der romantischen Epoche: 1. Ausbildung der 
romantischen Mischgeschlechter Molldur und Durmoll; 2. Einführung der musi- 
kalischen Exotik; 3. gänzliches Versagen des künstlich erzeugten theoretischen 
Dualismus und dadurch indirekter Beweis für die Überlegenheit des Dur über 
das Moll. 

53. Aufgabe. Bilde verschiedene Mischtonleitem nach Art der Beispiele 
32, 33 und 34 im I. Teil, Seite 14 und 15, und Beisp. 398 im II. Teil 

Sechste Epoche. Die Neuzeit. Eine strenge Grenze zwischen der 
fünften und sechsten Epoche ist nicht aufzurichten. Durch die blendenden In- 
strumentierungen eines Beethoven, eines Beriioz, Brückner, Liszt, Wagner, war 
die Klangfarbe des Orchesters ein wesentlicher Faktor in der Musik ge- 
worden. Es wurde möglich, die einfachen, primären, leicht verständlichen Har* 
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monien durch höhere Nahirklangstöne und nach dem Muster des Naturklangs 
voller, leuchtender, reizender zu gestalten. Man lernte den Wert der „Dis- 
sonanz an sich^ schätzen und vereinigte, dem Naturklang folgend. Töne zu 
Reizharmonien, deren logischer Zusammenhang von der Theorie direkt be- 
stritten wurde. Die lyrischen Stocke für Klavier von Orieg (1843—1907) 
können als wichtige Anfänge dieser Richtung gar nicht hoch genug geschätzt 
werden. Von Orieg bis zu unseren Jüngsten, z. B. Hindemith, Häba, läuft eine 
dichte Kette fruchtbarer Komponisten, die alle das eine Ziel verfolgen: den 
ganzen Naturklang in Anwendung zu bringen, immer neue Reizklänge zu 
finden, um die Ausdrucksfähigkeit der Musik aufs höchste zu steigern. (Die 
Reizklangmusik behandelt das fünfunddreiBigste Kapitel.) Durch das Dur-, 
Moll- und chromatische Tongeschlecht (I., IL und III. Obertongruppe des Natur- 
klanges, Tabelle I im Anhang des I. Teiles) sind alle einfachen, d. h. unmittel- 
bar verständlichen Akkordformen gegeben. Die höheren Obertöne werden heute 
(und vielleicht in aller Zukunft) nur als Verschärfungen der III. Obertongruppe 
emphinden. Durch die Chromatik ist das Gefflhl für feine Tonabstufungen 
und ffir enge melodische Tonverbindungen so sehr geschärft worden, daß be- 
reits seit rund vierzig Jahren lebhafte Versuche zur Einführung höherer Ober- 
tone angestellt werden. Gewiß hatten auch schon die alten Chinesen, Inder» 
Ägypter, Griechen theoretisch 16, 17, 23 und mehr Töne innerhalb einer Oktave. 
Aber ihre Einfahrung in die praktische Musikpflege konnte keinen Erfolg 
haben, solange noch die ersten Obertongruppen nicht voll ausgewertet waren. 
Erst mit Beethovens Abschluß der Durentwicklung war der Weg der Chro- 
matik freigegeben, und nun können auch die hohen Obertöne der Reihe nach 
zur Anwendung gelangen. Busoni (1866—1924) suchte temperierte Drittel- 
und Sechsteltöne einzuführen; da Dritteltöne die reine Quinte, kleine Terz 
und große Sexte vernichten, sind sie wohl kaum einfflhrbar. Richard Stein» 
Willy MöUendorf, Jörg Mager, Aloys Häba und manche andere treten ffir die 
Einführung von temperierten Vierteltönen ein. Jörg Mager will sogar, nach- 
dem in Amerika bereits vorher derartige Versuche angestellt wurden, jeden 
deutlich bestimmbaren Tonhöhenunterschied dadurch verwischen, daß er mit 
Hilfe elektrischer Kraft geringste Schwebungsunterschiede hervorzubringen 
sucht! Auch diese kleinsten Tondifferenzen sind im Naturklang vorgebildet, 
also nicht gegen die Natur! 

Als bisherige Ergebnisse der jetzigen Entwicklungsepoche sind 
testzustellen: 1. freie Anwendung der Dissonanz um ihrer selbst willen (Reiz- 
Idänge!); Z Einbeziehung der Klangfarben aller Instrumente als eines wesent- 
lichen Faktors in die Musik; 3. beginnende Einführung der IV. Obertongruppe 
des Naturklanges; 4. Aufstellung der Naturklangslehre als Grundlage aller 
musikalischen Theorien. 

Zusammenfassender ROckblick. Erstens. Vorzeit (China). Penta- 
tonik: Dur mit Orundtonempfindung und AbwärtsstrebigkeiL Einführung der 
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aufWärtsstrebigen Leittöne und des Nebenschlusses auf der Quinte (= Domi- 
nante). Zweitens. Herrschaft des griechisch-dorischen Reinmoll ohne Grund- 
tonempfindung. Eintreten der Zieltonempfindung. Durch die tiefste Lage des 
Halbtones bedingte absolute Abwärtsstrebigkeit des Reinmoll. Drittens, 
a) Umkehrung der Abwärts- in die Aufwärtsstrebigkeit und dadurch veran- 
laBte Veriegung des Halbtones an höhere Stelle; b) Herrschaft des kirchen- 
dorischen Moll ohne Orundtonempfindung mit Beibehaltung des unteren Zid- 
tones als Endton (finalis); c) Sehnsucht nach Befriedigung der wieder er- 
wachenden Orundtonempfindung. Als Folge davon: 1. Einführung und Aus- 
bildung der Zweistimmigkeit bis um 1100. Oktave des Orundtones als oberster 
Zielton, und Schluß des Stückes mit Orundton und Oktave. 2. Verstärkung 
der Orundtonempfindung durch Einführung der Dreistimmigkeit bis um 1550. 
Schluß des Stückes mit Orundton, Oktave und Quinte. 3. Restlose Be- 
friedigung des Orundton- und Tonalitätsgefühls durch Einführung und Be- 
vorzugung der Vierstimmigkeii Schluß des Stückes mit Orundton, Oktave, 
Quinte und großer Terz. 4. Aufstellung der Durdominante und des Dur- 
schlusses als Norm. Viertens. Durzeit. Bisheriger unbestrittener Höhepunkt 
der Musikentwicklung. Starke Orundton- und Tonalitätsempfindung. Voll- 
kommene Auswertung der Durtonart und ebenso vollkommene Auswertung 
der Molltonart vom Durstandpunkte aus (Bach bis Beethoven). Fünftens. 
Romantik. Oleichzeitiges Dur und Moll: Orenzenverwischung. Einführung der 
Chromatik. Schwebende Harmonie. Exotik. Sechstens. Restlose Anwendung 
aller Dur- und Mollmöglichkeiten. Reizklangmusik. Nutzbarmachung höherer 
Obertongruppen. Erhebung der Reizwirkung zur Hauptsache. Musik als Nerven- 
kunst: sinnlich, farbig, aufr^end ohne nachfolgende Beruhigung, nicht kaden- 
zierend. 

Nachbemerkung. Erstaunlich ist es, wie genau die MusikentwicMung 
den Oesetzen des Naturklangs folgte. Als erstes Bewegungsintervall fand 
man die natüriiche groBe Sekunde 8:9, als zweites die kleine Sekunde 15:16. 
Viertausend Jahre lang genügten diese beiden melodischen Orundintervalle 
der musikalischen Entwicklung. Als folgendes Intervall tritt gegenwärtig der 
Viertelton auf den Plan, der wahrscheinlich erst nach weiteren ein oder mehr 
tausend Jahren völlig verstanden und abgebraucht sein wird. Aloys Häba hat 
durch sein „Quartett im Vierteltonsystem, Op. 7" den historischen Beginn der 
Vierteltonperiode angezeigt. Ihre Endzeit wissen wir nicht Nach den Viertel- 
tönen stehen der Menschheit noch unzählige kleinere Teilungen zur Verfügung. 
Die Natur ist unerschöpflich, darum ist die Kunst ewig! — Als ersten 
Zusammenklang fand man die Oktave 1 :2; als zweiten die Quinte 2:3; als 
dritten die Quarte 3:4; als vierten Quinte -f- Quarte als Teilungen der Oktave 
2:3:4; als fünften die große Terz in falscher Berechnung (%XVf = *^/8i)! 
als sechsten die kleine Terz in falscher Berechnung (V8X**/«4 =*'/»)? ^^ 
siebenten die große und kleine Terz in richtiger Berechnung 4:5:6; endlich 
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fand man die Strebeseptime 4 : 7 und alle zusammengesetzten Harmonien. Als 
intervallmaß galt zuerst die Quinte, dann die Quarte (Tetrachordl), in neuester 
Zeit erst die Terz (Terzableitung und Terzverwandtschaft!). Die Naturklangs- 
lehre endlich stellt alle Naturintervalle als Maße auf, die sowohl in reiner 
Naturform (der ideale Fall^ als auch schattiert, „temperiert^, angewandt werden 
können. Die Temperierung ist möglich, weil das menschliche Empfindungs- 
vermein nicht mathematisch abgezirkelt ist, sondern nach zwei Seiten hin 
eine unbestimmte MOeffihlsschwelle'' besitzt, in deren Mittellinie das reine 
Naturmaß liegt, von dem aus aber nach rechts und links unendlich feine 
Abweichungsmöglichkeiten von der Natur vorgesehen sind. 



Dreiunddreißigstes Kapitel 

Der harmonische Dualismus. 

Die Natur kann niemals einen anderen primären, d. h. ersten und 
grund!^[enden Dreiklang erzeugen, als den Durdreiklang. Die Natur kann 
Klänge, d. h. organisch zusammengehörige und zu gleicher Zeit er- 
klingende Töne, nur auf eine Art hervorbringen, und zwar, indem sie 
einen schwingenden Körper Haupt- und Nebenschwingungen zu gleicher Zeit 
ausfuhren läßt, so daß durch die Hauptschwingungen der Fundamentalton, 
durch die Nebenschwingungen Obertöne hervoigebracht werden. Nur auf 
diese Weise erzeugte Klänge, deren sämtliche Bestandteile von ein und dem- 
selben schwingenden Körper hervorgebracht werden, bilden ein zusammen- 
gehöriges Ganzes, dessen einzelne Töne als organische Teile des ganzen 
Klanges gemeinsamen Oesetzen unterworfen sind. Solche Klänge nennen 
wir Naturklänge. 

Töne^ die von verschiedenen Körpern hervorgebracht werden, stehen, 
auch wenn sie gleichzeitig erklingen, in keinem natürlichen, d. h. organi- 
schen Zusammenhang. Der menschliche Verstand kann aber zwischen solchen 
Tönen einen ideellen Zusammenhang herstellen, indem er die Naturklangs- 
verhältnisse auf diese Töne Oberträgt Jeder in der Musik angewandte Klang 
ist ein nachgebildeter Naturklangsausschnitt. Ein Dreiklang z. B. ist 
die Nachbildung der Verhältnisse dreier ungeradzahliger Naturklangstöne, deren 
engste Lage, von uns die „theoretische Form des Klanges^' genannt, zwei über- 
einander übende Terzen ergibt Die geradzahligen Naturklangstöne sind höhere 
Wiederholungen (Oktaven) tieferer ungeradzahliger Töne. Oktaven sind keine 
»neuen'' Töne und werden darum bei der Klangbildung nicht mitgezählt Die 
ersten drei ungeradzahligen Töne eines jeden Naturklanges sind die Töne 1, 3, 5. 
Sie bilden den ersten, den primären Dreiklang, den Grunddreiklang, der 
am leichtesten verständlich sein muß, weil er der einfachste Klang ist (Beisp. 402). 

AchUlIk, Der Natarfclang. II. 7 
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Die Natur kann keinen anderen primären Dreiklang hervorbringen. 
Mithin mOssen alle anderen Klänge, also auch der Mollklang, sekundäre 
Klänge sein. 

Seit ungefähr 100 Jahren mfiht sich ein Teil der Musikwissenschaft, den 
Beweis zu erbringen, daß der Mollklang ein ebenso primärer Klang sei 
wie der Durklang. Die Hauptvertreter dieses „harmonischen Dualismus*" sind 
Moritz Hauptmann, Artur von Oettingen, Hugo Riemann und Sigfrid Karg-Elert 
Der Dualismus behauptet erstens: Der Mollklang stehe dem Durklang gleich- 
wertig gegenüber; zweitens: Der Mollklang sei ebenso von der Naturge- 
geben wie der Durklang, nur bilde ihn die Natur von oben nach unten, 
während sie den Durklang von unten nach oben bilde; drittens: Der Durklang 
entspreche den natürlichen sechs ersten Obertönen, der Mollklang den natur- 
lichen sechs ersten Untertönen. — Mit der Richtigkeit oder Unrichtigkeit 
dieser Orundbehauptungen steht oder fällt der ganze Dualismus. 

Erstens. Inwiefern steht der Mollklang dem Durklang glerchwertig 
g^enüber? Gleichwertig wären beide Klänge, wenn die Natur selbst einen 
Wertunterschied zwischen ihnen nicht in die Erscheinung treten ließe Sie tut 
es aber. 1. Der allererste Dreiklang des Naturklanges ist ein Durklang 
1:3:5 (Beisp. 402). 2. Ober einem jeden Ton des ganzen Naturklanges steht 
ein Durklang mit denselben Verhältnissen 1 :3:5.— 3. Da die Natur in jedem 
Naturklang ebenso viele gleichgebaute Durklänge als Töne gibt, stellt 
die Natur diesen Durklang 1:3:5 als Normaldurklang auf. 4. Der erste 
Mollklang erscheint erst als dritter Dreiklang im Naturklang und weist 
die Verhältnisse 3:7:9 auf (Figur 12). 5. Nicht über und unter einem jeden 
Ton des Naturklanges läßt sich ein gidchgebauter Molldreiklang errichten; so 
kann z. B. nur jeder fünfte Ton des Naturklanges Orundton eines Moll- 
dreiklanges sein, dessen Verhältnisse dem Dualismus entsprechend das Spi^d- 
bild des Durdreiklanges ergeben, 1:3:5 von oben nach unten gerechnet 6. Es 
gibt mithin in der Natur keinen Normalmollklang (vgl. Teil I, Tabelle III, 3); 
denn sonst müßte er, wie der Normaldurklang, über (bzw. unter) einem jeden 
Naturklangston möglich sein. Mithin besteht von Natur aus ein gewaltiger Unter- 
schied zwischen dem Normaldurklange und sämtlichen Mollklängen. Von einer 
natürlichen Oleichwertigkeit zwischen Dur- und Mollklang kann keine 
Rede sein. 

Die Tatsache, daß die Molltonarten früher (einstimmig!) weit häufiger an- 
gewandt wurden als die Durtonart; daß die ganze griechische und alte Kirchen- 
musik (einstimmig!) auf der Mollbasis ruhte; daß ferner die (einstimmige!) 
Musik der Naturvölker aller Erdteile mollartig ist, beweist nur 1. daß man die 
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Molitonarten von jeher ganz richtig als ^^bwärtsfOhrende'' Bewegungsarten 
und später den Mollklang ganz richtig als Bewegungsklang erfühlt hatte; 
2. daß die Molltonarten der g^ebene Ausdruck der Unzufriedenheit, der Ab- 
hängigkeit, der Brutalität, der Hoffnungslosigkeit sind, je nach ihrer aktiven 
oder passiven Anwendung, und darum in den Zeiten der größten geistigen 
und leiblichen Abhängigkeit das einzig richtige Ausdrucksmittel der allgemeinen 
Gefühle waren; 3. daß die lebenbejahende, aufrechte, selbstbewußte Durtonart 
nur von einer „freien'^ oder „sich befreienden*^ Menschheit gesucht und ge- 
funden werden konnte; 4. daß die verlorengegangene Tonika-Empfindung erst 
durch jahrhundertelange Entwicklung wiedergewonnen werden mußte und daß 
5. der Durtonikadreiklang als von der Natur gegebener Ruheklang, als Aus- 
gangs- und Zielpunkt einer jeden Bewegung sich erst in der mehrstimmigen 
Musik voll entfalten und darum erst spät zur Herrschaft gelangen konnte. 
Dur setzt Kultur voraus! Der Weg zur Kultur fahrt durch Moll! Daß, und 
aus welchen Orflnden, die Mollentwicklung der Durentwicklung vorausging; 
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daß femer Moll stets negativ, Dur aber positiv empfunden wurde; daß gerade 
die Klassiker Dur bedeutend bevorzugt haben, ist im zweiunddreißigsten 
Kapitel ausfuhrlich nachgewiesen worden. Also kann auchjn diesem Sinne 
von einer Oleichwertigkeit zwischen Dur und Moll keine Rede sein. 

Zweitens. Ist der Mollklang ebenso von der Natur gegeben wie der 
Durklang? Angenommen, der Mollklang müßte unbedingt das „Spi^dbild'' 
des Durklanges sein, d. h. er mQßte die Verhältnisse 1:3:5 in der dem Dur- 
klange entgegengesetzten Richtung, also von oben nach unten (Beisp. 403) auf- 

403. ^1 
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weisen, so mOßte der höchste Ton 1 des Mollklanges der Ausgangston sein, 
aus dem die tieferen Töne 3 und 5 hervorgingen. Dies ist der Sinn der Be- 
hauptung, der Mollklang werde von der Natur ebenso gegeben wie der Dur- 
klang, nur von oben nach unten. Dann müßte aber der höchste Ton 1 des 
Mollklanges die tieferen Töne 3 und 5 jederzeit ebenso organisch in sich 
enthalten, wie der tiefste Ton 1 des Durklanges die höheren Töne 3 und 5 
jederzeit organisch in sich enthält Im Durklang wird Ton 1 erzeugt durch die 
Schwingungen der V^ Saitenlänge, Ton 3 gleichzeitig durch die gleich- 
zeitigen Schwingungen von Vs» Ton 5 gleichzeitig durch die gleich- 
zeitigen Schwingungen von Vs Länge derselben Saite. Das geschieht in 
jedem Naturklang und zu jeder Zeit, ohne fremde Beihilfe, einfach durch 
Naturgesetz! Wo aber können in der Natur oder in der Kunst durch ane ein- 
fache Saitenlänge zu gleicher Zeit der Orundton und noch zwei tiefere Töne 
hervorgebracht werden, die zu ihrer Erzeugung eine dreifache(!) und eine funf- 
fache(!) Saitenlänge nötig haben? Das ist absolut unmöglich! Wollen wir 
neben der einfachen Saitenlänge einen zweiten Ton von dreifacher Saitenlänge 
erzeugen, so müssen wir einen zweiten Klangerzeuger von dreifacher Saiten- 
länge in Schwingungen versetzen. Jeder weitere tiefe Ton bedarf eines wei- 
teren größeren Erzeugungskörpers. Alle derartigen Toniusammenstellungen 
sind nicht von vornherein Nachbildungen einer primären Naturklangsform, 
sondern willküriich von Menschenhand zusammengestellte Klänge, die kunst- 
lich mit den im Naturklang vorgebildeten Verhältnissen in Einklang gebracht 
werden müssen! Man kann also zwar den Mollklang von oben nach unten 
bauen, aber nur auf künstliche Weise; von der Natur geschieht das nicht! 
Also ist der Mollklang nicht ebenso von der Natur in jedem einzelnen Ton 
gegeben wie der Durklang. 

Drittens. Kann der Mollklang durch Untertöne hervorgebracht werden? 
Daß es keine Untertöne als gleichwertigen Gegensatz zu den Ober- 
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tönen geben kann, haben wir im vorigen Kapitel gesehen. Riemann selbst 
ffihlte es deutlich, daß es niemals Untertöne geget>en hat Er verwirft selbst 
alle diesbezflglichen Erklärungen seiner Vorgänger Zarlino, Rameau, Tartini, 
Hauptmann, von Oettingen, indem er ihre Beweise fOr „unzureichend'' erklärt. 
Er sagt zwar, nur die Untertöne ermöglichen eine Mollerklärung, aber seine 
Vorgänger seien den richtigeh W^ nicht bis zum Ende gegangen. Er selbst 
berichtet dann alles, was seine Vorgänger gesagt haben, und kann selbst nicht 
einen einzigen ihrer „unzulänglichen'' Beweise bis zu einer zwingenden 
Stichhaltigkeit weiterführen! Darum ist er gezwungen, zu Spitzfindigkeiten (der 
Ausdruck ist hart, aber allein zutreffend) seine Zuflucht zu nehmen. Er be- 
hauptet z. B., Zarlino habe den Dualismus (im Riemannschen Sinne) begründet 
Nichts lag Zarlino femer! Zarlino suchte einen Beweis für die Berechtigung 
der neueingeführten Durtonart zu erbringen, und dieser Beweis fiel so glän- 
zend aus, daß die alten Molltonarten gegen Dur gewaltig abfielen! Zarlino 
sagt nirgendwo, daß Moll von oben nach unten gebaut werde; er sagt nur, 
daß die große Terz 4:5 in Dur unten, in Moll oben liege. Das soll heißen: 
in Dur und Moll seien die gleichen Terzverhältnisse 4:5 und 5:6, keinesfalls 
aber andere Terzverhältnisse anzuwenden. Wo ist da von einem Dualismus, 
von einer Oleichwertigkeit der Tongeschlechter eine Spur? Weiter sagt Rie- 
mann: „Rameau war nur ein mittelmäßiger Mathematiker und Physiker, auch 
als Logiker keineswegs hervorragend !^ Rousseau hingegen stellt seinem Lands- 
mann Rameau das Zeugnis aus, daß er „an Oenie alle seine theoretischen Ri- 
valen übertraf! Weil Rameau den Riemannschen Ideen am nächsten kam, be- 
ruft sich Riemann auf ihn; weil Rameau später diese Ideen als unhaltbar ver- 
warf, spricht Riemann ihm sämtliche wissenschaftlichen Fähigkeiten ab. Weiter 
sagt Riemann: Tartini habe dem Dualismus die physikalische Grundlage ge- 
schaffen! Nichts weniger als das. Tartini fand die Kombinationstöne, die 
nur nach dem Gesetze des Naturklanges zustande kommen, also das Gesetz 
der Obertöne beweisen. Darum stand Tartini sofort davon ab (was Riemann 
iiim zum Vorwurf macht), mit Hilfe der Kombinationstöne den Mollklang be- 
weisen zu wollen. Riemann aber, der, wie seine dualistischen Vorgänger, un- 
^ingl dnen Beweis finden wollte, vertauschte den Begriff der „Kombina- 
tionstöne'' mit dem Begriff von „Untertönen'' und glaubte dadurch einen Be- 
weis geschaffen zu haben. Trotzdem zweifelt er selbst immer noch an der 
Existenz der Untertöne und sucht nach weiteren physikalischen Beweisen. Es 
gelingt ihm auch, einen Beweis selbst zu konstruieren. Er wendet das 
Interferenzgesetz auf die Tonerzeugung an. Was ist Interferenz? Wenn 
inan z. B. ein starkes, senkrecht auf den Tisch gestelltes Buch mit der rechten 
Hand allein oder mit der linken Hand allein seitlich anstößt, so fällt das Buch 
um; stößt man es aber mit beiden Händen zu gleicher Zeit in entgegengesetzter 
Ridihmg an, und zwar so, daß die gleichen Kräfte der Hände genau gegen- 
einander wiricen, so kann das Buch nicht umfallen, weil die von beiden Seiten 
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wirkenden, gleich starken Kräfte eine umwerfende Wirkung auf das Buch nicht 
ausüben können. Die Aufhebung der Wirkung einer Kraft durch eine 
ebenso große entgegenwirKende Kraft heißt Interferenz. Riemann sagt 
nun: Wenn ein Ton zu seiner Urzeugung fünf Schwingungen nötig hat, mit 
diesen fünf Schwingungen aber gleichzeitig fünf gleich große Oegen- 
schwingungen von demselben tonerzeugende'n Körper ausgeführt werden, 
so heben sich die Schwingungen auf, und der Ton kommt nicht zustande. 
Wohlgemerkt: die Schwingungen müssen tatsächlich zu gleicher Zeit gegen- 
einander ausgeführt werden! Ist das möglich? Kann ein Körper zu gleicher 
Zeit nach rechts und nach links schwingen? Nein! Mithin findet tatsächlich 
gar keine Schwingung statt, also wird auch kein Ton erzeugt! Und dieser 
nicht erzeugte Ton ist ein Unterton, sagt Riemann! Die auf den 
schwingungsfähigen Körper wirkenden Kräfte erzeugen doch noch keinen 
Ton! Wenn nun aber die einander entgegenwirkenden Kräfte ihre Wirkung 
durch Interferenz aufheben und weder Schwingung noch Ton erzeugen können, 
so ist es eine Spitzfindigkeit, behaupten zu wollen: der Ton werde tatsächlich 
erzeugt und zu gleicher Zeit vernichtet! Nein, von einer Tonerzeugung kann 
in diesem Falle gar keine Rede sein, weil die Interferenz die Kräfte bereits 
zur Wirkungslosigkeit verurteilt, bevor sie den Tonerzeuger in 
Schwingungen versetzen können. Die Anwendung der Interferenzlehre auf 
die Tonerzeugung ist eine Irrlehre, die um so schwerer wiegt, als ihre Un- 
richtigkeit nicht leicht erkannt werden kann. Es genfigt festzuhalten: Etwas, 
das im Augenblicke seiner möglichen Entstehung die Unmöglichkeit 
seiner Entstehung in sich trägt, kann In Wirklichkeit nicht entstehen und 
kann niemals als bestehende Orundlage einer tatsächlichen O^ebenheit, 
wie sie der Mollklang nun einmal darstellt, genommen werden. Daß eine Lehre, 
die sich derartiger irreführender Scheinbeweise bedienen muß, nicht richtig sein 
kann, liegt auf der Hand. Riemann sagt: „Es ist nämlich femer nicht außer 
acht zu lassen, daß jeder Ton die Bedingungen für Hervorbringung 
und Verlauf einer der Obertonreihe entgegengesetzten Unferton- 
reihe tatsächlich erfüllt . . . macht nun z. B. ^ dreimal soviel Schwingungen 
in derselben Zeit wie C, so ist doch nicht abzuleugnen, daß es damit 
zugleich die Bedingungen der Hervorbringung von C miterfüllt, sogar nicht 
nur einmal, sondern dreimal — daß man den Ton trotzdem nicht hört, 
wenn g ertönt, erklärt sich aber aus dem Gesetz der Interferenz.^' Man ist ver- 
sucht, Riemanns Ausspruch über Rameau auf ihn selbst umzukehren; dne 
solche Fülle von Unlogik findet man selten in einem Satze vereint! g macht 
drei Schwingungen in derselben Zeit, in der Ceine Schwingung macht Mit- 
hin ist eine C-Schwingung dreimal so groß, nicht bloß zeitlich, sondern 
auch räumlich, als eine ^-Schwingung. Nun soll eine Schwingung von Vs Zeit- 
dauer und Vs räumlicher Größe einen Ton hervorbringen, der nur in Vi Zeit- 
dauer und durch Vi Schwingungsgröße zu erzeugen ist! Aber sogar jede erste 
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und jede zweite und jede dritte dieser dreimal zu kleinen und zu kurzen 
Schwingungen erzeugt den Ton C! Und dennoch sind keine drei, ja nicht einmal 
ein einziges C zu hören, weil diese Schwingungen sich durch Interferenz auf* 
heben! Also jede erste und jede zweite und jede dritte ^-Schwingung heben 
sich durch Interferenz auf, sind also nicht mehr da, und dennoch hört man 
das gl Welche Schwingung schwingt denn eigentlich der ersten entgegen, 
weiche der zweiten und welche der dritten, da wir ja doch das g wirklich 
hören und die Schwingungen hübsch ordnungsgemäß, dem Naturgesetz zu- 
folge, nacheinander erfolgen? — Weiter sagt Riemann: Denkt(!) man sich 
die erste von je drei Schwingungen betont (Schwingungsmaximum), so wird 
durch die r^elmäBige Wiederkehr dieser Betonung der Ton C erzeugt, weil 
man diesen betonten dritten Teil der ganzen ^-Schwingungen als besondere 
Schwingungsgruppe aufnimmt, die den Ton C erzeugen muBI Welch ein Irr- 
tum! Kann eine gedachte Betonung einen Ton erzeugen? Wird femer durch 
eine wirkliche Betonung die erste ^-Schwingung dreimal so groB und so lang 
als sie ist? Keineswegs! Wir worden nur ein g mit unterbrochenem Stärke- 
grade, eine Art zirpendes g zu hören bekommen, aber kein C Und könnte 
man sogar jede zweite und jede dritte Schwingung ausschalten und nur jede 
erste Schwingung bestehen lassen, so käme trotzdem kein C zustande, son- 
dern nur ein durch kleine Pausen unterbrochenes g^ gleichsam klingende Punkte, 
die sich nicht zu einer klingenden Linie zusammenschließen; denn jede^-Schwin- 
gung erzeugt ihren Ton g^ also hören wir in einer Sekunde 192 ^-Töne, die 
uns aber durch ihre schnelle Aufeinanderfolge als ein einziger lückenloser Ton, 
eine Tonlinie, erscheinen. Jede^-Schwingung dauert Vi»s Sekunde, jede C-Schwin- 
gung aber Vm Sekunde. Darum kann eine ^-Schwingung niemals eine C-Schwin- 
gung sein und umgekehrt Wieviel derartige Schwingungen erfolgen, ob eine oder 
mehrere Tausend, auch ob sie stark oder schwach, betont oder unbetont er- 
folgen, ist fOr die Erzeugung des betreffenden Tones belanglos; nur die Zeit- 
dauer einer jeden emzelnen Schwingung ist für die Tonhöhe maßgebend! Ein 
Körper aber, der in seiner größten Ausdehnung nur Vm Sekunde schwingt, 
kann niemals eine Schwingung von Vm Sekunde Dauer ausführen. Riemanns 
Interferenzlehre ist genau so falsch wie alle früheren Beweise für die Existenz 
von Untertönen und für die Oleichartigkeit der natürlichen Hervor- 
bringung des Dur- und Mollklanges. — Mit seiner fertigkonstruierten dualen 
Theorie trat Riemann an den Naturklang heran, aber nicht, um von ihm zu 
erfahren, was die Natur lehrt, sondern um bei ihm eine Deckung für seine 
dualen Ideen zu finden. Es gelang ihm nicht, die Gesetze des Naturklanges 
nach seinen Ideen umzubiegen. Darin erblickte er keinesw^s ein Zeichen für 
die Unrichtigkeit seiner Lehre. Er erklärte vielmehr: der Naturklang sei zur 
Erklärung harmonischer Tatsachen unbrauchbar! 

Der bis jetzt letzte Verfechter des Dualismus ist Sigfrid Karg-Elert. 
Er verwirft seine Vorgänger von Oettingen und Riemann, obgleich er ihr 
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Produkt ist Er bringt einige neue Scheinbeweise herbei, die an Wert die Be- 
weise seiner Vorgänger keineswegs fibertrefferL 

Sein erster Scheinbeweis ist i,der Naturwiile zur symmelriscb-gi^nensitz- 
lichen Doppdform^ Ein solcher Naturwflie in absolutem Sinne existiert 
nicht Nirgendwo in der Natur gibt es höher entwickdte Ld)ewesen, sei es 
Mensch, oder Tier, oder Pflanze, die eine polar gerichtet^ symmetrisch-g^n- 
sätzliche Doppelform aufweisen. Nur auf der allemiedrigsten Entwicklungs- 
stufe, bei den Zdlentieren, ist so etwas wie ehie „polare^ Bildung festzu- 
stellen. Sie scheint also nur fQr das primitivste Ld)ewesen die naturgewollte 
und geeignete Form zu seia Aber eine „symmetrisch-g^ensatzliche Doppel- 
form^, also zwei einander gleichwertig g^enfitierstehende, einen Gegen- 
satz bildende, und dennoch zu einer Einheit verbundene Ld)ewesen sind 
nicht vorhanden! Es wäre doch sonderbar, daß dieser „Naturwiile^, wenn er 
vorhanden wäre, nur in den primitivsten Ld)ewesen sich durchzusetzen die 
Kraft hätte, auf jeder höheren Entwicklungsstufe aber versagte Der „Natur- 
wQIe^ ist die stärkste existierende Kraft, die sich in vollem Umfange durch- 
zusetzen versteht, wo sie will! Mit Schaudern nur stellt der Mensch sich 
z. B. die zusammengewachsenen Zwfliingsschwestem vor, und dieses Gefühl 
des Schaudems ist ein Beweis, daß eine derartige „symmebisch-gegensätz- 
Ikhe Doppelform'' ganz sicher nicht im „Naturwfllen^ als „nomuü'' vorgesehen 
ist, und, falls sie vorgesehen wäre, ganz bestimmt verwirklicht würde. In der 
ganzen „höheren^ Natur geht Wachstum und Entwicklung nach einer 
Richtung, von unten nach ol>en; d. h. der Mittelpunkt der Erde ist das tiefste 
„unten^, der universale „Ruhepunkf. Alles Irdische sucht seinen Stfltzpunkt, 
auf dem es aufgebaut wird, in der Richtung auf den Mittdpunkt der 
Erde zu, in der Wirkungsrichtung der Schwere. Jede Entwiddung aber ge- 
schieht Ober diesem Stützpunkt nach oben hin, der Wfaicungsrichtung der 
Schwere en^[q[engesetzt, in den unb^[renzten Raum hinauf. Die Abwarts- 
richtung ist durch den tiefsten Punkt, den Verankerungspunkt (letzten Endes 
durch den Mittelpunkt der Erde), t)egrenzt; die Aufwärtsrichtung ist unbe- 
grenzt! Es gibt also auch ein absolutes Oben und Unten in der Natur: 
„unten'' ist die Richtung der Verankerung, „oben'' ist die Richtung der Ent- 
widdung! Da nun auch der Naturklang im Fundamentalton verankert ist und 
sich nur in einer Richtung, in der Richtung der Obertöne entwickelt, so gilt 
für das Reich der Töne der Fundamentalton als tiefstes „unten'', die Richtung 
der Obertöne als „ol)en''. Nach dem Naturgesetz also müssen wir den 
Ton 1 eines jeden Naturklanges als unten li^^end, die Töne 2, 3, 4 usw. aber 
als ol>en li^;end empfinden. Wenn nun aber die Natur nur nach oben hin 
l)aut und wachsen läßt, niemals aber auch „symmetrisch-gegensätzUch" nach 
unten hin, so ist der zum Beweis angeffihrte „NaturwiHe" nicht vorhanden 
und der Beweis hinfällig. 

zweiter Scheinbeweis: Jeder Zweiklang ruft gleichzeitig zwei Er- 
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ginzungstöne herbei, die ihn nach oben hin zu einem Durklang, nach unten 
hin zu einem Mollklang ergänzen, z. B. die Quinte r-j-^ ruft die Erganzungs- 
töne e und es herbei, die Terz c-\-e die Ergänzungstöne g und a. — Wenn 
ein Zweiklang gleichzeitig zwei Töne herbeiruft, so entsteht dn Vier- 
klang und kein Dreiklang: ^+es+^+^ oder ö + ^+e+^. Sonach wäre 
der Vierklang der „primäre" Klang. Aber auch das stimmt nicht. Erklingen 
zwei „reale" Töne zu gleicher Zeit, so haben sie an und für sich, von Natur 
aus, gar keine Beziehung zueinander: sie sind einfach zwei verschiedene 
Gnindtöne, die nur zu ihren eigenen Obertönen natürliche Beziehungen 
haben. Der Mensch kann den einen der bdden Töne mit dem anderen ver- 
gleichen und den Abstand der beiden Tonhöhen feststellen. Er kann sagen: 
g ist die reine Quinte von r, e ist die große Terz von r, das heißt: g und e 
entsprechen den natürlichen Obertönen 3 und 5 des Fundamentes 
(= Orundtones) e. Der reale Zweiklang der beiden Töne an sich, mit g^en- 
seitiger Beziehung der beiden Töne aufeinander, ist keine Naturerscheinung, 
sondern Menschenerzeugnis. Und welche Töne ruft der Zweiklang herbei? 
Nur die Obertöne eines jeden der beiden realen Töne, also eine unendliche 
Reihe! Entspricht der höhere reale Ton einem Oberton des tieferen r^len 
Tones, so müssen auch ganz bestimmte Obertöne beider realer Töne einander 
entsprechen (vgl. Tabelle IV im I. Teil). — Unter günstigen Umständen 
können die Schallwellen der beiden realen Töne durch ihre Kombination einen 
oder mehrere andere tonerzeugende Körper zu Mitschwingungen ver- 
anlassen, durch die solche tiefere Töne erzeugt werden können, in denen 
Obertöne enthalten sind, die den beiden realen Tönen entsprechen. Selbst 
das Trommelfell unseres Ohres kann ein solcher dritter Körper sein, der eine 
„kombinierte'' Schwingung ausführt, weiterleitet und eine Tonempfindung ver- 
anlaßt Daß aber nur sehr selten ein solcher tiefer Kombinationston zu- 
stande kommt, ist allgemein bekannt Theoretisch ist auch die Zahl der Kom- 
binationstöne unendlich, denn über einem jeden Oberton zeigt der Natur- 
klang eine höhere Oktave, eine reine Quinte, eine große Terz usw. Die reine 
Quinte c\g z. B. entspricht 

im Naturklang C=l den Obertönen 2: 3 

/='=Vs . n 6: 9 

Ä=V9 „ « 18: 27 

£i = V7 . ,1 54: 81 

i4s = V8i » w 162:243 usw. 

Da also weder nach oben hin ^, noch nach unten hin es allein herbeigerufen 
werden, sondern in Begleitung vieler anderer Töne; und da es reine Willkür 
ist, aus allen diesen Tönen gerade den einen gemeinsamen Oberton ^und 
den einen möglichen Fundamentalton Es auszuwählen und alle anderen als 
nichtexistierend zu behandeln, so ist auch dieser Beweis hinfällig. Daß Es und 
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e in bezug auf die Quinte c\g „polar*' Hegen, ist ebenfalls keine Einzel- 
erscheinung; denn ebenso polar liegen /und d, nämlich /;r;^;£/; femer B 
und a, nämlich B:c:g:a\ ferner As und /r, nämlich As:c:g:h, und alle 
anderen entsprechenden Töne. 

Ein dritter Scheinbeweis: Jeder Ton kann Ausgangspunkt oder Zentrum 
einer symmetrischen Skala (nach oben und nach unten) sein! — Bezeichnender- 
weise sagt Karg- Eiert selbst „kann sein^ In der Natur gibt es aber kein 
„kann"*, sondern immer nur ein „muß''. Karg-Elert weiß genau, daß ein ein- 
zelner Ton niemals auch nur einen dnzigen „Unterton'' erzeugen kann; 
daß er aber immer unzählige Obertöne erzeugen muß! So sieht das Natur- 
gesetz aus! und darum muß jeder Ton Ausgangspunkt, aber nicht Zentrum, 
einer Skala sein, und zwar nur der Naturskala, des Naturklanges. Daran ändern 
alle Phantasien nichts. Das ist übrigens der einzige wunde Punkt des ganzen 
Dualismus: sobald es ihm gelingt, einen einzigen Ton zu erzeugen, der polare 
Ober- und Untertöne in sich enthält, oder auch nur ein einziges Primär- 
intervall aufzuweisen, das von der Natur in zwei gleiche Hälften (polar) ge- 
teilt wird, ist der Dualismus gerechtfertigt, vorher nicht 

Als ein vierter Scheinbeweis wird, wie vorher schon von Riemann, die 
persisch-arabische Messeltheorie herangezogen. — Wird der Ton einer Längen- 
einheit als Prime, als erster Ton bezeichnet, so ist selbstredend der Ton 
von zwei Längeneinheiten ein zweiter Ton. Trotzdem ist der erste, höhere 
Ton als erster Oberton in dem zweiten, tieferen Ton von Natur aus enthalten, 
nicht umgekehrt. Auch die Messeltheorie ist ein Beleg für die Richtigkeit 
der Naturklangslehre; denn gerade aus der Messeltheorie ist unzweideutig zu 
ersehen, daß jeder tiefere Ton zu seiner Erzeugung eines neuen, größeren 
Körpers bedarf, also selbst wieder ein neues „Fundament^ darstdlL 

Ein fünfter Schdnbeweis ist ein richtiger „Eulenspi^[elbeweis^: Daß die 
Untertöne nicht wie die Obertöne unmittelbar in die Erscheinung treten, d. h. 
überhaupt wahrnehmbar sind, ist nicht ihre Schuld, sondern die Schuld der 
unzureichenden sinnlichen Wahrnehmungsfähigkeit des Menschen! 
„Die Natur ist ja schließlich größer, als sie sich unseren Sinnen darstellt!'' — 
Also: 1. Untertöne sind nicht wahrzunehmen; 2. daran ist das menschliche 
Ohr schuld; 3. also existieren die Untertöne dennoch! 

Der wichtigste (er möge der letzte sein) Scheinbeweis: Die „Harmonie" 
ist abstrakt, un sinnlich, untersteht nicht dem Raumgesetz; sie ist eine unteil- 
bare Einheit. Der Akkord ist das „Sinnlichgewordene" der Harmonie. — Der 
Akkord also vermittelt uns die Wahrnehmung der Harmonie; er ist ihr „sinn- 
liches Bild^ Wir können mithin durch Naturgesetz die Harmonie nur so weit 
wahrnehmen, als sie für uns durch die Akkorde versinnlicht wird. Nun stimmt 
aber in der ganzen Natur die sinnliche Form mit der abstrakten Idee, die be- 
griffliche Form mit dem Inhalt, den die Natur zu unserer Wahrnehmung be- 
stimmt und zu dessen Wahrnehmung sie uns die entsprechenden Oigane 
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g^eben hat, fiberein. Warum soll das bei Harmonie und Akkord nicht auch 
der Fall sein? Warum soll die Natur in diesem einen Fall eine Ausnahme 
machen? Harmonien, die außerhalb unseres Wahmehmungsbereiches liegen, 
existieren für uns nichtl Im Dur- und Mollakkord empfinden wir den 
tiefsten, schwersten Ton als Orundton, als Fundament des Klangkom- 
plexes und zählen in Dur und Moll vom Fundamentalton aus. Diese Zählung 
kann nur akkordisch sein, weil eine Zählung nur sinnlich möglich ist. 
Eine harmonische Zählung ist unmöglich, wenn Harmonie durchaus ab- 
strakt, unsinnlich, außerhalb der Raumgesetze stehend aufzufassen ist. Mithin 
kann von einer harmonischen Abwärtszählung im Gegensatz zur akkor- 
dischen Aufwärtszählung Oberhaupt keine Rede sein, und der Wider- 
spruch zwischen Harmonie und Akkord besteht nur für diejenigen, die nicht 
begreifen können, daß die Ausdrücke Quinte, Terz, Prime, oben, unten, Baß, 
Polarität usw. nur in der sinnlichen Welt Anwendung finden können, niemals 
aber für abstrakte, unsinnliche, außerhalb der Raumgesetze stehende^ unteilbare 
Begriffe in Frage kommen. Auch dieser Karg- Elertsche Hauptbeweis ist nur 
eine Spitzfindigkeit, der Riemannschen Interferenzlehre ebenbürtig. 

Wie schlecht muß es um eine Molltheorie bestellt sein, die zu ihrer 
Rechtfertigung einen solchen „Rattenkönig'' von unbeholfenen, weil allzu fein 
ausgeklügelten Scheinbeweisen nötig hat, ohne auch nur in einem einzigen 
Satze fiberzeugen zu können! Es lohnt wirklich nicht der Mfihe, alle Be- 
hauptungen des kfinstlichen Dualismus widerlegen zu wollen. Dieser 
Dualismus war ein unglQcklicher Erklärungsversuch, der von der Natur weit 
abführte 

Kurz erwähnt sei noch, daß die mit dem Dualismus vielfach Hand in Hand 
gehende Behauptung, der Mollklang sei eine gleichzeitige Vereinigung zweier 
oder mehrerer Fundamente, auf derselben Stufe steht, wie die Behauptung der 
ältesten Kirchentheoretiker (um 900), daß die Mehrstimmigkeit ein gleichzeitiges 
Nebeneinander verschiedener Tonarten sei. Die Tonalität der Naturklangslehre 
hat derartige widematfir liehe Annahmen als Beweismittel nicht nötig! 

Nur wenn der Mollklang ebenso wie jeder andere Klang in der Natur 
von unten nach oben gebildet wird, darf er als ein Klang betrachtet werden, 
der einem natfirlichen Vorbild entspricht und dadurch seine Oleich- 
berechtigung erweist Enthält der Naturklang einen Dreiklang, der den Saiten- 
tängenverhältnissen 1:3:5 entspricht? Gewiß! Er muß ihn enthalten, weil er 
alle ganzzahligen Verhältnisse enthält. Das Saitenlängenverhältnis 1:3:5 
ist, auf eine einzige Saite fibertragen, gleich Vu^Vs' Vs- ^^^ erzeugt V» Saiten- 
länge den Ton 15, V» Saitenlänge den Ton 5, Vs Saitenlänge den Ton 3 des 
Naturklanges. Das Saitenlängenverhältnis 1:3:5 entspricht mithin dem Natur- 
klangsverhältnis 15:5:3, oder, da die Natur von unten nach oben baut, dem 
Verhältnis '3:5: 15, in enge Lage zusammengezogen 10:12:15, und auf den 
C-Naturklang übertragen exgih (Beisp. 404). Die Natur bildet also tatsächlich 
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den vom Dualismus geforderten Molldreiklang. Aber sie bildet ihn nicht als 
primären, sondern als achten Dreiklang (Figur 12, S. 99), nicht als Tonika, 
sondern als unnormale Dominantform, die den Leitton 15, den Dehnungston 
3 und den Charakterton 5 enthält Diese Form kann unmöglich dem auf dem 
Fundamentalton aufgebauten Ruheklange T gleichwertig gegenfiberstehen. 
Also kann dieser Klang dem Dualismus wohl nicht als T-Form vorge- 
schwebt haben. Noch weniger kann der erste Mollklang des Naturklanges 
das Vorbild gewesen sein, da dieser Klang die Verhältnisse 6:7:9 aufweist 
(Figur 12, dritter Dreiklang.) Auch dieser Klang ist keine Tonikaform, sondern 
der Vorbereitungsklang für die Ds. Der Dualismus aber sagt, sein Mollklang 
sei eine Tonikaform. Gibt uns der Naturklang eine Mollform der Tonika? 
Auf die Frage: Was ist eine Molltonika? antwortet der Dualismus: eine Moll- 
tonika ist ein Dreiklang, dessen Oberterz das Verhältnis 4:5, dessen Unter- 
terz das Verhältnis 5:6 aufweist Auf den Naturklang übertragen heißt das: 
eine Molltonika muß die Verhältnisse 4:4V6:6 aufweisen, während die Dur- 
tonika die Verhältnisse 4:5:6 zeigt. Eine primäre Tonika mit den Verhält- 
nissen 4:4^6:6 ist in der Natur unmöglich; also kann diese Molltonika 
kein primärer Klang sein. Aber auch eine sekundäre Tonika mit den Verhält- 
nissen 4:4V6:6 ist Ober dem Fundamentalton des Naturklanges unmöglich; 
also kann diese Molltonika auch keine sekundäre Tonika sein. Die Terz 4 : 4 Vi 
steht immer nur auf jedem fünften Ton des Naturklanges (I. Teil, Tabelle 111), 
der niemals erster Ton = Fundamentalton >= Tonika werden kann. Die erste 
Molltonika des Naturklanges zeigt die Verhältnisse 1:3:19, in enger 
Lage 16:19:24 (Beisp. 405). Mithin mfiBte dieses Verhältnis die „normale'^ 
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Molltonika darstellen, wenn wir einen Normalmollklang nötig hätten. 
Weil aber der Mollklang kein Ruheklang, sondern ein durch Abwärts- 
beugung des primären Charaktertones unruhig gewordener, ein B^ 
w^[ungsklang ist, deswegen liefert uns die Natur eine Menge T5ne, durch 
die wir den Orad der Beunruhigung, der Abwärtsbeugung, nach Bedarf 



— 109 — 

verschärfen oder miidem können. Die Moilterz 16:19 (c:es) kann abwärts 
verschärft werden bis in die Nähe der großen Sekunde 16:18 (c:(l)\ sie kann 
aufwärts gemildert werden bis in die Nähe der naturreinen großen Terz 16:20 
(c:e). Die duale Mollterz liegt in der Nähe der Naturterz 64:77 (vgl. I. Teil, 
Tabelle II), denn 4 : 4«/» — 64 : 76^/5. Die duale Terz entspräche allenfalls einer 
temperierten Terz und stände im Wert den temperierten Intervallen gleich, nie- 
mals aber den naturreinen Intervallen. 

Schlußfolgerung. Der Molldreiklang 4:4V6:6 ist weder ein primärer 
Klang, noch von der Natur als Tonikadraklang g^eben. Da er auch nicht 
von oben nach unten, und noch viel weniger durch nichtexistierende Unter- 
töne gebildet wird: so sind alle Behauptungen des künstlichen Dualismus 
falsch, mithin ist der kfinstliche Dualismus ein theoretischer Irrtum. 

Dieser Irrtum wurde hervorgerufen durch die Annahme der Theoretiker, 
die Molltonika müsse unbedingt ein ebenso primärer Klang sein wie die 
Durtonika, weil man ganze Stücke ebenso in Moll wie in Dur schreiben könne. 
Der Theorie waren die Begriffe des Ruheklanges und der Bewegungsklänge 
noch nicht aufgegangen. Sie konnte nicht erkennen, daß wohl der Bew^fungs- 
klang innerhalb einer Bew^[ungskette bis zur äußeren Form des Ruhe- 
klanges abgeschwächt werden kann; daß aber niemals ein Bewegungs- 
klang an die Stelle des Ruheklanges treten kann, wenn der Ruhe- 
klang als Bewegungsabschluß erwartet wird. Jedes Mollstück kann in 
Dur schließen; aber kein Durstück kann in Moll schließen, ohne den Eindruck 
der erwarteten Beruhigung, der seelischen Entspannung zu vernichten. Auch 
jedes mit dem Mollklang schließende Mollstück hinteriäßt den Eindruck der 
Nichtbefriedigung, der nicht vollzogenen Eriösung, der weiterwirkenden Tragik. 
Gewiß kann auf die Dominante die Molltonika folgen; aber letzter Bewegungs- 
abschluß, als Rückkehr zur Ruhe, kann nur die erste T-Form des Naturklanges 
sein. Das primäre Auflösungsziel des Tones 11, der D-Septime, ist Ton 10, 
und nicht Ton 19, geschweige denn ein noch höherer Oberton oder dessen 
temperierter Stellvertreter. Darum kann eine abschließende Molltonika niemals 
denselben Ruheeindruck wie die abschließende Durtonika hervorbringen. 

Die Natur gibt uns außer der Oktave zwei selbständige Ruhe-Intervalle: 
die reine Quinte 2:3 und die große Terz 4:5. Die Ergänzung der großen 
Terz zur reinen Quinte bildet die unselbständige kleine Terz 5 : 6, die niemals 
als selbständige Ruheterz über dem Orundton stehen kann. Weil aber beide 
Terzarten im Ruheklange, im Normaldreiklange, enthalten sind, sind sie leich- 
ter zu verstehen als alle anderen höher liegenden, und erst recht als alle 
anderen, im Normalklange nicht enthaltenen Intervalle. Die Theorie folgerte 
nun: wie man die Oktave teilen kann in Quinte -f- Quarte und in Quarte -f- 
Quinte (2:3:4 und 3:4:6), so müßte man auch die Quinte teilen können in 
große 4- kleine Terz und in kleine + große Terz (8: 10: 12 und 10: 12 :15). 
Die Theorie übersah dabei, daß sie zwar dieselben leichtverständlichen Inter- 
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valle beibehielt, daß sie aber nicht dieselbe OIctave und auch nicht dieselbe 
Quinte teilte, sondern die normalen Klangfformen in unnormale umkehrte, in- 
dem sie das untere Intervall nach oben legte und hinterher zu beweisen suchte, 
daß beide Formen gleich normal seien. Ein mit seiner Krone nach unten, mit 
seinen Wurzeln nach oben gestellter Baum bleibt derselbe Baum; jedermann 
erkennt aber sofort, daß die Anordnung, die Lagerung seiner Teile der Natur- 
anordnung entgegengesetzt ist Die Molltonika 4:4Vi:6 ist die gewaltsame 
Verpflanzung der Dp- Form 10:12:15 auf die Tonikastufe. Dadurch wird die 
T zur Dp eines fremden Fundamentes. Weil aber im temperierten System alle 
großen Terzen gleich Vit Oktave, alle kleinen Terzen gleich */i, Oktave sind, ist dem 
Dualismus die Behauptung möglich geworden, die Orundterz der Molltonika 
sei gleich der Oberterz der Durtonika. In einem naturreinen System 
können diese Terzen niemals gleich sein. Der Dualismus ist eine künst- 
liche Konstruktion, ein Notbehelf, um die Konsonanz des Mollakkordes be- 
weisen zu können. Zu diesem Zwecke scheut er vor Gewalttaten der Natur 
gegenüber nicht zurück. — Von Anfang an aber gab es einen natürlichen 
Dualismus, der mit den Gesetzen des Naturklanges übereinstimmt Der Natur- 
klang lehrt: 1. Der Mollklang ist konsonant, weil er weder eine große noch 
eine kleine Sekunde enthält 2. Ein Dreiklang entsteht theoretisch, wenn man 
über dnem Grundton eine Terz und gleichzeitig eine Quinte errichtet, und 
zwar beim Durdreiklang eine große Terz und eine reine Quinte, beim Molldrei- 
klang eine kleine Terz und eine reine Quinte. Der Quintton wird nur auf 
den Grundton, nicht aber auf den Terzton bezogen. Als Oberterz wird die 
Differenz zwischen Grundterz und Quinte bezeichnet Als Terzinter- 
vall wird die Oberterz nicht wahrgenommen, mithin kann Moll niemals von 
oben nach unten gehört werden. 3. Der Mollklang enthällt zwar eine Ruhe- 
quinte, aber keine selbständige Ruheterz über dem Grundton; darum ist er 
kein endgültiger Ruheklang, kein Normalklang, und verlangt nach aner be- 
ruhigenden Weiterführung. 4. Die Molltonika ist nicht notwendigerweise das 
Spiegelbild der Durtonika; sie kann viele abwärts und aufwärts verschärfte 
Formen ihres Charaktertones annehmen; nur das Verhältnis 4:4Vs kann ihre 
Grundterz in einem „natfiriichen" System niemals annehmen, weil dieses Tonika- 
verhältnis in der Natur unmöglich ist 5. Die Molltonika wird wie jeder andere 
Klang von unten nach oben gebildet, weil jeder tiefere Ton höhere Töne in 
sich enthalten muß, während ein hoher Ton tiefere Töne in sich niemals 
enthalten kann. 6. Einen Dualismus im Sinne absoluter Gleichwertigkeit zwi- 
schen Dur und Moll gibt es nicht 7. Der Naturklang ist der höchste und 
vollkommenste Monismus, der den Ruheklang und alle Bew^fungsklänge in 
sich vereinigt. 

Es wäre zu wünschen, daß die Naturklangslehre zur Beilegung des frucht- 
losen Kampfes um die Gleichwertigkeit von Dur und Moll beitragen möge. 
Die musikalische Praxis aller Zeiten basiert auf dem Naturklang, folgte 
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instinktiv der Naturklangslehre. Nur diejenige Theorie hat recht, die mit der 
Praxis fibereinstimmt! Daß man Akkorde auch von oben nach unten „bauen'^ 
kann, ist nicht zu bestreiten. Da man sie auch gleichzeitig nach oben und 
unten bauen kann, sind alle drei „Bauarten'' möglich: aufwärts, abwärts, 
und beide zugleich. Die Art, wie ein Komponist seine Akkorde gebaut hat, 
interessiert uns beim Anhören eines Musikstückes Oberhaupt nicht, solange die 
Akkorde den Tatsachen der Natur entsprechen, solange sie Ausschnitte aus 
dem Naturklang sind. Alles Unnatürliche lehnt unser OeffihI ab. Auch die so 
viel berufene Quint- und Terzverwandtschaft und die auf ihr fußende Quint- 
und Terzableitung gibt es in der Form, in der sie von der alten Theorie an« 
gewandt wird, in der Natur nicht. Die Natur kennt nur eine Verwandtschaft: 
die Naturklangsverwandtschaft! 



Vierunddreißigstes Kapitel. 

Die Mollharmonien. 

Der geschichtlichen Entwicklung gemäß ist „Moll'' nichts anderes als die 
Betonung der Abwärtsbewegung, die Bevorzugung der Abwärts- 
beugungen und Abwärtsverschärfungen. Das MollgeffihI entsteht in uns 
dadurch, daß an Stelle der unmittelbar erwarteten primären Töne der I. und 
IL Obertongruppe die nicht unmittelbar erwarteten Abwärtsverschärfungen 
der höheren Obertongruppen angewandt werden, und zwar fiberall da, wo es 
geschehen kann, ohne Sinn und Zweck der betreffenden Harmonie zu ver- 
nichten. Der Sinn einer Harmonie ist aus ihrer Stellung im Harmoniekreislauf 
zu erkennen, in den sich eine jede Harmonie einordnen muß. Sie muß sein 
entweder erstens: Anfangstonika = Ruheklang; oder zweitens: einfacher oder ver- 
schärfter Tonika-Strebeklang =Ds; oder drittens: einfache oder verschärfte Sub- 
dominante als Ziel des Tonika-Strebeklanges; oder viertens: einfacher oder ver- 
schärfter Vorbereitungsklang zur Dominante; oder fünftens: eine verschärfte 
Dominantform, die w^en ihrer starken Triebkraft, ihrer übemormalen Span- 
nung, nicht zur Ruhe führt, sondern eine Weiterbewegung erzwingt; oder 
sechstens: die reine Dominante als sicherer Führer zur Tonikaharmonie zurück; 
endlich siebentens: die Schlußtonika = vollkommenster Ruheklang. 

Nicht alle Harmonien lassen gleich große Abwärtsbeugungen zu. 

Erstens. Der Tonika-Ruheklang besteht normalerweise aus Orundton, 
reiner Oktave, reiner Quinte und hohem Charakterton. Der Orundton ist 
unveränderlich, weil seine Veränderung einen neuen Orundton herbeiführen, 
eine Fundamentverschiebung bedeuten würde. Soll z. B. C Orundton sein, so 
verschiebt seine Abwärtsbeugung den ganzen Klang auf das neue Funda- 
ment Ces. — Auch die Oktave soll als oberstes Ziel der Bewegung, als höch- 
ster Abschlußton, die genaue Wiederholung des Orundtones und unveränder- 
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lieh sein. Ihre Abwärtsbeugung kann eintreten, wenn keine Schluß- und Ruhe- 
wirkung beabsichtigt ist Die Abwärtsbeugung erweckt in uns ein Oefflhl der 
Ermattung, der Mutlosigkeit, gleichsam als ob die Kraft zur Erreichung der 
reinen Oktave nicht ausreichte. Darum sinkt die abwärtsgeboigte Oktave in 
ihren unteren Nachbarton zurQck (Beisp. 406a). Die herb-dissonierende ver- 
minderte Oktave kann selbstverständlich niemals im Tonika-Ruheklange, son- 
dern nur in einem auf dem Orundton stehenden Bewegung^klange vorkommen 
weil durch die Dissonanz der Sinn des Ruheklanges vernichtet wird. Der 
verminderten Oktave wohnt eine stailce Mollwirkung inne (Beisp. 406b). 
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Da die Quinte weder Anfangs- noch Schlußton der Bewegung ist, könnte 
ihre Abwärtsbeugung sehr wohl in Frage kommen, wenn sie dadurch nicht 
ihren Ruhecharakter verlieren mfißte. Die verminderte Quinte ist unstreitig 
eine Strebekonsonanz und darum dem Sinn des Ruheklanges zuwider. 
Sie kann darum nur in einem auf der Tonika stehenden Bewegungsklange 
(Beisp. 407a), niemals aber im Ruheklange vorkommen. Eine Mollfärbung 
des Bewegungsklanges bringt sie zweifellos hervor. Verstärkt wird die Moll- 
färbung durch die gleichzeitige Anwendung der verminderten Oktave und der 
verminderten Quinte (Beisp. 407 b). 




Auch der primäre Charakterton ist ein Ruheton. Aber er ist mit Kraft, 
mit Energie geladen, und zwar mit hinaufdrängender Energie. Wir 
wissen, daß der Charakterton dem Tonikaklange Inhalt, Festigkeit verieiht; 
daß er den Klang zu einem Klangwesen ganz bestimmter Eigenart 
vervollständigt, so daß jede Änderung des Charaktertones sofort erkannt 
und jede Verwechslung mit einem anderen Klange unmöglich wird. Die 
Abwärtsbeugung des Charaktertones bringt ein völlig verändertes Klang- 
wesen hervor (Beisp. 408a). Seine Kraft ist gebrochen; seine Energie er- 
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loschen; das Hinaufdrängen ist umgekehrt in ein AbwSrtssfnken, der Harmonie- 
fortschritt in einen Hamionierflckschritt (Beisp. 408 b). Der Inhalt des Tonika- 
klanges hat jede Freudigkeit, jede Festigkeit verloren; die Tonika ist ein hilf- 
loses» unselbständiges Wesen geworden, das mit vielen Bewegungsklängen 
Ähnlichkeit zeigt und darum keine bestimmte Eigenart mehr aufweist Sein 
Rückgrat scheint gewaltsam gekrOmmt zu sein! Trotzdem steht die Molltonika 
an Ruhewirkung der Durtonika am nächsten: auch die Molltonika enthält weder 
eine Dissonanz noch eine Strebekonsonanz, sondern nur eine kleine und eine 
große Terz und eine reine Quinte (Beisp. 408c). Es ist begreiflich, daß die 
Molltonika vorflbergehend irrtfimlich ffir ruhiger als die Durtonika gehalten 
werden konnte. Ist doch die Durtonika mit aufwärtsdrängender Energie, mit 
verhaltener Unruhe, mit positiv gerichtetem Willen angefDIIt, während die 
Molltonika nur Sehnsucht nach Ruhe, Anlehnungsbedflrfnis, einen n^^ativ ge- 
richteten Willen enthält Da aber die Ruhesehnsucht der Motitonika nur in einem 
Duridange Erfüllung findet, so ist dennoch der Durklang der vollkommenste 
Ruhddang. Durtonika -— positiver Ruheklang; Molltonika = negativer Ruheklang. 
Die Stimmung, die Gemütsverfassung des Menschen ist ffir die Bevorzugung 
der Dur- oder Molltonika ausschlaggebend. Die erste, normale, gesundere To- 
nika ist die Durtonika! — Da die Verschiedenheit der Terz allein genfigt, die 
beiden großen Empfindungsg^ensätze auszudrficken, die in der O^enfiber- 
stellung „positiv-negativ^ zusammengefaßt sind, so trägt die Terz mit Recht 
den auszeichnenden Namen Charakterton. Seine hohe Form verieiht dem 
Klange positiven = Durcharakter, seine tiefe Form n^fativen «» Mollcha- 
rakter. 




Der negative Ruheklang der Molltonika besteht aus Orundton, reiner 
Oktave, reiner Quinte und tiefem Charakterton. Diese Form nennen wir 
die „normale Molltonika^ Jede Abwärtsbeugung der Oktave oder der Quinte 
vernichtet den Moll-Ruheklang und ffihrt einen Moll-Bew^[ungsklang herbd 
(Beisp. 409). Zur belebenden und verzierenden Innenbewegung innerhalb der 
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Tonika sind uns von der Natur zunächst die Töne 9, 11, 13 und 15 g^[d)en. 
Sie können jederzeit zur Verzierung der Molltonika angewandt werden, ohne 
die Moilwirkung aufzuheben (Beisp. 410a). Allerdings erscheint die Mollwirkung 
durch diese Töne aufgehellt, aufgeheitert, verklärt Die abwärts verschärften 
Formen dieser Töne verschärfen die Mollwirkung beinahe bis zur Unverstand- 
lichkeit, zur Unerträglichkeit, zu qualvoller Grausamkeit (Beisp. 410b). Nur 
Ton 25, die AbwärtsverschMung des Tones 13, bleibt leichter verständlich 
und erträglich, sogar in engster Lage (Beisp. 410c). Daraus ist von neuem zu 
ersehen, daB die Quinte einer Verundeutlichung keinen so großen Widerstand 
entgegensetzt wie der Qrundton, die Oktave und der Charakterton. Bei der 
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Durtonika hing^[en ist die Abwärtsverschärfung des Tones 9 leicht verständ- 
lich und, ebenso wie die Abwärtsverschärfung des Tones 13, zur Hesbü- 
ffihrung einer Mollfärbung jederzeit anwendbar (Beisp. 411). Eine Abwärts- 
verschärfung des Tones 11 ist beim Durklange unmöglich; denn Ton 21 ist 
im temperierten System dem Ton 20 gleich, fes « e. 
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Einer AufwärtsfOhrung setzen die abwärts gebc^enen Formen Widerstand 
entgegen (Beisp. 412a), wdl ihre AufwärtsfOhrung dem Mollsinne wider- 
spricht und weil außerdem zur Aufwärtsfflhrung die primären und aufwärts 
verschärften Formen von der Natur gegeben sind (Beisp. 412b). — Daß der 
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Leitton 15, der nur zur Hinaufführung in die reine Oktave bestimmt ist, nie- 
mals in abwärts gebogener Form vorkommen kann und darf, ist selbst- 
verständlich (Beisp. 413 a). Durch die Abwärtsbeugung vertiert er seine Leit- 
toneigenschaft, seinen Sinn (Beisp. 413 b). Er wird abwärts gerichteter Strebeton. 
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Beim Durklange ist als Innenbewegung anzuwenden: l. die starke Dur- 
bewegung der Töne 9, 11, 13, 15 (Beisp. 414a); 2. die schwache Mollfärbung 
durch Ton 25 (Beisp. 414 b); 3. die starke Mollfärbung durch die Töne 17 
und 25 (Beisp. 414c). — Beim Mollklange ist als Innenbew^[ung anzuwenden: 




1. die starke Durfärbung der Töne 9, 11, 13, 15 (Beisp. 415a); 2. die schwache 
Mollfirbung durch Ton 25 (Beisp. 415b); 3. die verschärfte Mollfärbung durch 
die Töne 17 und 25 (Beisp. 415 c); 4. die stärkste Moll Wirkung durch die Töne 
17, 20 und 25 (Beisp. 415d). In allen diesen Fällen kann der Leitton, als ein- 




ziger hinaufführender Ton, weggelassen werden, so daß nur die Abwärts- 
l^^egung in ihren verschiedenen Stärkegraden übrigbleibt (Beisp. 416). Eigen- 
tämlich mutet es an, daß bei der Molltonika die abwärts verschärfte None und 
Quarte (Beisp. 410b) nicht so angenehm und verständlich klingen wie die un- 
verschärfte None und Quarte (Beisp. 410a), während die abwärts verschärfte 
Sexte (Bdsp. 410 c) angenehmer und dem Mollcharakter entsprechender wirkt 
als die unverschärfte Sexte (Beisp. 410a). Die Aufklärung dieses scheinbaren 
Widerspruches erfolgt später. 

54. Aufgabe. Bilde T- und t-Harmonien mit Moltfärbungen erzeugenden 
Innenbewegungen in allen Molltonarten. 

Zweitens. Der Tonika-Strebeklang besteht aus Orundton, reiner Ok- 
tave, reiner Quinte, hohem Charakterton und Strebeseptime Charakterton und 
Strebeton bilden das wichtigste Strebe-Intervall: die Strebequinte. Sinn und 
Zweck des Tonika-Strebeklanges ist: die im hohen Charakterton eingeschlossene 

8* 
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Bewegungsena^e zu wecken und den Ruheldang T zur Fortbewegung zur 
S hin zu veranlassen. Da die Molltonika keinen aufwärts führenden Charakter- 
ton besitzt, kann sie niemals ein richtiger, normaler Strebeklang werden. Durch 
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Hinzufflgung der Strebeseptime wird die Molltonika ein unnormaler Strebe- 
klang, ein Bewegungsklang in der Form eines v-Klanges, der sich nicht mit 
Bestimmtheit in die reine Subdominante aufzulösen hat Als normale Auf- 
lösungen können der tt nur solche Harmonien folgen, die entweder den Ton 9 
enthalten (Beisp. 417a, b), oder die] den tiefen Charakterton als Bestandteil 
beibehalten (Beisp. 417 c, d, e). Im ersten Falle ist aus dem Harmoniefortschritt 
D:S ein Rfickschritt zu einer D-Form geworden: Dur heißt aufwärts und vor- 
wärts, Moll heißt abwärts und rflckwärts. Im zweiten Falle ist aus der Ds dn 
v-Klang zur D/Ss geworden, ein Klang mit scharf betonter Abwärtsrichtung 
(Beisp. 417e). 
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Selbstverständlich kann bei dieser Fortschreitung des t-Strebeklanges die 
Moll Wirkung durch Abwärtsbeugung der t-Quinte erhöht werden (Beisp. 418a)- 
Wird schließlich auch noch die Strebeseptime abwärts verschärft (418 b), so hat 
der Molltonika-Strebeklang den höchsten Orad von Abwärtsverschäifung er- 
reicht; er enthält zwei Strebequinten (Beisp. 418c), ist also ein verminderter 
Septimenakkord und löst sich ganz normal in den auf dem Leitton stehenden 
verminderten Septimenakkord auf (Beisp. 418b). Als Ziel der abwärts gebogenen 
Strebeseptime lamn nur Ton 25, die kleine Sexte fas) folgen. Keine einzige 
dieser Verbindungen aber fuhrt zur reinen Subdominante! Die reine S kann 
nur durch den normalen Tonika-Strel>eklang Tt = Ds, nur durch einen Har- 
moniefortschritt herl)eigefQhrt werden. Darum muß der Charakterton der 
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Tonika in seine normale, hohe Form zurückversetzt werden, wenn eine Ds- 
Wirkung eintreten soll (Beisp. 419a). Die Quinte hingegen kann bei der Ds 




abwärts gebogen werden (Beisp. 41 9 b), weil die Quinte sowieso zur Abwärts- 
schrdtung bestimmt ist Durch die Abwärtsbeugung der Quinte wird die Moll- 
wirkung erhöht, die Strebewirkung aber nicht aufgehoben, weil sowohl die 
Strebequinte e : b als auch die Strebeseptime c : b bestehen bleiben. Die Form 
wird allerdings unnormal und darum schwerer verständlich. 

420. a) b) 
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Als Innenbewegungstöne treten zu den beim Tonika-Ruheklange be- 
sprochenen hinzu: 1. für die abwärts gebogene Quinte (ges) die doppelt ver- 
minderte Sexte (asesj (Beisp. 420 a); 2. ffir die Strebeseptime (bj die große 
Sexte (a), bei freier Fortschreitung auch die kleine Sexte (asj und femer die 
verminderte Oktave (cesj (Beisp. 420b); 3. für die abwärts gebogene Strebe- 
septime (keses) die einfach (ces) oder doppelt verminderte Oktave (ceses) 
(Beisp. 420c). 
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Die Zusammenfassung aller möglichen Innenbew^fungstöne ergibt Klänge 
von schier unfaßbarer Herbheit (Beisp. 421). 

55. Aufgabe. Bilde 1. normale, 2. unnormale, durch Innenbewegungen 
vemerte Strebeklänge auf der Tonika aller Molltonarten. 

Merke: Der normale Tonika-Strebeklang ist in Dur und Moll 
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gleich und besteht aus Orundton, rdner Oktave, reiner Quinte, hohem Cha- 
ralcterton und normaler Strebeseptime. 



422. a) 



b) 



c) 



d) 



^ 



a 



D : s 1 1 si S s 



1 1 si 

Drittens. Die Subdominante. Als Ziel des normalen Ds-Klanges haben 
wir die Töne 11 und 13 erkannt, die mit dem Orundton (und der Oktave) zu- 
sammen die normale S bilden (Beisp. 422a). Da Orundton und Oktave unver- 
änderlich bleiben sollen, Ton 11 aber im temperierten System zu Ton 10 hin 
nicht verschärft werden kann, so ist nur Ton 13 verschärhmgsfähig. Das nor- 
male Ziel des Strebetones ist der durch einen Halbtonschritt erreichbare Ton 13. 
Wird durch Abwärtsverschärfung dieses Tones 13 die Halbtonentfemung zu 
einer Oanztonentfemung erweitert, so erscheint das normale Ziel unerwartet 
tief hinabgerfickt, der kleine Schritt zu einem gefährlichen Sturz erweitert, 
das angenehme Hinabsinken zu einer gewaltsamen Hinabschleuderung um- 
geformt (Beisp. 422b). Oeht dem s-Klange irgendeine t-Form voraus, so kann 
auch Ton 11 eine abwärts verschärfte Form annehmen, wodurch zwar ein 
größeres Abwärtsstreben, eine größere Unruhe, eine größere Ungewißheit er- 
zielt, aber Klarheit und Verständlichkeit des s-Ktanges beeinträchtigt werden 
(Beisp. 422 c). Da die Subdominante die einzige Harmonie ist, die nur abwärts 
führende Bestandteile aufweist und zur Ausführung eines Rückschrittes zur T 
hin von der Natur bestimmt ist, also ihrem Sinne gemäß hinabsinkenden 
Charakter zeigt, so ist die Subdominante diejenige Harmonie, die sich am 
meisten zur Hervorbringung der Mollwirkung eignet In normaler Durform 
enthält sie die große Sexte: Ton 13; in abwärts verschärfter Form die kleine 
Sexte: Ton 25. Da diese beiden Töne in der theoretischen S-Form (Beisp. 422d) 
den Wert von Charaktertönen besitzen, so genügt schon die Form 
„Charaktertones**, um eine Dur- oder Mollwirkung hervorzubringen. 
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Als lnnenbew^[ungstöne kommen in Frage: 1. zum s-Orundton hin nor- 
malerweise die normale T-Quinte, weil nur diese im Ds-Klange normaler Be- 
standteil ist; unnormalerweise auch die abwärts gebogene T-Quinte, als Ver- 
treter des unnormalen T-Strebeklanges (Beisp. 423a); 2. zur s-Terz hin normal 
die Strebesept t; unnormal die abwärts gebogene Strebesept (Bdsp. 423b); 
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3. zur s-Quinte normal die abwärts verschärfte Form des Tones 9 (also Ton 17); 
unnormal Ton 9 in hoher Form (Beisp. 423 c). Warum wird Ton 17 als nor- 
males, Ton 9 aber als unnormales Belebungsmittel der s empfunden? Wir 
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wissen aus dem I. Teil, daß die Zusammenfassung aller dissonierenden Innen- 
bewegungstöne der T die D-Harmonie ergibt (Beisp. 424a). So eingibt auch 
die Zusammenfassung aller Innenbew^^ungstöne der S die Ds (Bdsp. 424b). 
Der D-Nonenklang nun setzt sich zusammen aus zwei entgegengesetzten Ele- 
menten: aus einem hinaufstrebenden Teil, Dominante genannt, und einem hinab- 
sinkenden Teil, Subdominante genannt (Beisp. 424c und d). Während die Auf- 
wärtsverschärfungen der D-Bestandteile die Durbedeutung verstärken (Bdsp.424e), 
wird durch die Abwärtsverschärfung der S-Bestandteile die Mollwirkung her- 
vorgebracht (Beisp. 424f), die doch gerade in einer Obernormalen, besonders 
betonten Abwärtsstrebigkeit besteht Darum soll jede Moll-Subdominante 
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einen tiefen Charakterton aufwdsen, der folgerichtig auch None des D-Nonen- 
klanges werden muß (Beisp. 425). Kleine s-Terz und kleine D-None sind 
in Moll bodenständig, „normal", und bringen in Dur Mollfärbungen hervor; 
große S-Terz und große D-None sind in Dur bodenständig und bringen 
in Moll Durfärbungen hervor. Und da alle Dominanten, also auch alle Neben-, 
Wechsel- und Zwischendominanten denselben Gesetzen unterworfen sind, so 
gilt obiges Gesetz der Bodenständigkeit für alle Dominanten. Darum ist in 
Moll die kldne Ds-None, Ton 17, der normale Innenbewegungston der s, 
die große Ds-None, Ton 9, hingegen unnormaler Belebungston. Darum ist 
auch bei der Moll-Tonika t die abwärts verschärfte Sexte, Ton 25, angenehmer 
und dem Mollcharakter entsprechender (Beisp. 410c) als die unverschärfte Sexte, 
Ton 13 (Beisp. 410a). 

56. Aufgabe. Bilde den s-Klang aller Molltonarten und verziere ihn durch 
Innenbewegungen. 



— 120 



Viertens. Der Vorbereitungsklang zur Dominante hat den Zweck, 
das sofortige Zurflcicsinicen der S in die T zu verhQten, die S zu einer Ober- 
gangsform in der D-Richtung zu erweitem und eine SchluBkadenz vorzuberdtoi. 
Die Erweiterung geschieht durch die HinzufQgung der D-Quinte. Darum muß 
der s, wenn sie zur D überleiten soll, die richtigei noimale D-Quinte, Ton 9, 
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hinzugefügt werden (Beisp. 426a). Die abwärts gebogene D-Quinte, Ton 17, 
führt eine N-Form herbei, die nicht unmittelbar schluBfähig ist, weil ihr fiber- 
normaler Bewegungsdrang eine Fortsetzung der Bewegung bis zu einem 
normalen, ruhigen Abschluß verlangt (Beisp. 426 b). Jede AufwSrtsverschärfung 
irgendeines v-Bestandtdles zur D hin trägt eine Durfärbung in die Harmonie 
hinein (Beisp. 426 c). 
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Die abwärts schreitenden Innenbewegungsdissonanzen des v-KIanges sind: 
1. die abwärts verschärfte Ds-None, 2. der t-Charakterton, 3. die abwärts 
gebogene und die normale Ds-Quinte, 4. der abwärts gebogene und der nor- 
male Strebeton (Beisp. 427). 

57. Aufgabe. Bilde den v-Klang mit Innenbewegungen in allen Mollton- 
arten. 

Fünftens und sechstens. Die Dominante hat den Zweck, mit mög- 
lichst großer Deutlichkeit und Bestimmtheit, durch einen die Aufwärtsrichtung 
betonenden Harmoniefortschritt, zum endgültigen Ruheklange hinzufuhren. 
Diesen. Zweck kann sie nur in ihrer normalen Naturform restlos erfüllen, 
d. h. wenn sie als Orundton den dritten Naturklangston, als Charakterton den 
Leitton 15, als Dehnungston die normale None 9, als Strebeton den normalen 
Ton 11 (temperiert den Ton lOVa) enthält. Eine deutlichere D-Form kann es 
niemals geben. Darum muß auch in Moll diese primäre D-Form an- 
gewandt werden, wenn ein wirklich befriedigender Abschluß erzielt werden 
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soll (Beisp. 428a). Eine Mollfärbung erhält die D durch den Charakterton der s, 
der als kleine None der D hinzugefügt wird (Beisp. 428 b). Im Verlauf des 
Stückes kann, wenn kein Abschluß beabsichtigt ist, zur Steigerung der Moll- 
wirkung jede mögliche Abwärtsverschärfung der D voigenommen werden. 
Jede Abwärtsverschärfung des D-Orundtones, des Leittones, der D-Quinte ver- 
nichtet aber die normale D-Form und erzeugt einen Mollbewegungsklang, der 
keine unmittelbare Schlußfähigkeit besitzt und darum in der Schlußformel 
nicht am Platze ist Hieraus erklärt sich die eigentflmliche Tatsache, daß bei 
der Molltonika der Ton 9 (Beisp. 410a) und nicht seine Abwärtsverschärfung, 
Ton 17 (Beisp. 410b), daß femer bei der Molltonika Ton 11 (Beisp. 410a) und 
nicht seine Abwärtsverschärfung Ton 20 (Beisp. 410b) als normaler und leicht- 
verständlicher Innenbewegungston empfunden wird. Die Töne 9 und 11 sind 
nomiale, die Töne 17 und 20 unnormale Bestandteile der D. Bei der Ds in 
Moll dag^en gilt nicht die normale T-None (Ton 9) als Innenbewegungston 
(Bdsp. 428c), sondern die Terz der zweiten Subdominante ss (Ton 17), die 
selbstredend klein sein muß (Beisp. 428 d). Ton 9 gehört zur Ds des Dur- 
geschlechtes und erzeugt in Moll unstreitig eine starke Durfärbung. Nur Ton 17 
kann als Terz der Moll-ss in Frage kommen. So lösen sich die scheinbaren 
Widerspräche. Unser Ohr und unser Harmoni^efflhl erfassen die natürlichen, 
dem Naturklange entsprechenden Beziehungen der einzelnen Töne und Har- 
monien viel leichter, als unser Verstand sie zu erklären vermag. 

58. Aufgabe. Bilde die D-Harmonie, auch mit Innenbewegungen, in allen 
Molltonarten. 

Siebentens. Die Schlußtonika soll als endgültiger Ruheklang der 
vollkommene Ruheklang sein. Im idealsten Falle mOßte sie darum, wie es 
in der einstimmigen Musik geschah, nur durch den Orundton, den Fundamental- 
ton, ausgedrückt werden. Am zweitbesten wäre der Schluß mit Orundton und 
Oktave, wie es in der zweistimmigen Musik Regel war. Der mehr als zwei- 
stimmige Satz fflhrte zunächst den Schluß mit Orundton, reiner Oktave und 
reiner Quinte ein. Dieser „leere Quintschluß'', der jahrhundertelang in Oe- 
brauch war, ist äußerlich vollkommen ruhig, d. h. er enthält keine Disso- 
nanz und keine Strebekonsonanz. Auch seine Form ist normal, denn sie ent- 
hält die aufeinanderfolgenden ungeradzahligen Naturklangstöne 1 und 3. 
Aber der Quintklang erweckt in uns das OefOhl der Leere, der Hohlheit, der 
Unvollkommenheit, so daß in uns der Wunsch nach größerer Vollkommen- 
heit der Harmonie rege wird. Der Begriff der vollkommenen Ruhe ist beim 
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leeren Quintklang bereits in den Begriff einer latenten Unruhe Obergegangen 
Dem Wunsche nach Vervollkommnung des Klanges entspricht die HinzufQgung 
des normalen Charaktertones, der großen Terz. Auch diese Form enthält 
nur unmittelbar aufeinanderfolgende ungeradzahlige Naturklangstöne und 
ist darum normal: Ton 1 -f- Ton 3 -f~ Ton 5. Durch die große Terz erhält der 
Schlußklang Kraft, Festigkeit, Sicherheit, verhaltenen Betätigungsdrang. Auch 
diese Eigenschaften widersprechen dem Begriff vollkommenster Ruhe und setzen 
an seine Stelle den Begriff latenter Bewegungsenergie. Durch sie wird 
der Schlußklang freudig, neue Taten verheißend. Und dieses gesunde, frische, 
Kraft enthaltende und Taten verheißende Wesen gewinnt unsere Sympathie, 
befriedigt unser normales Verlangen nach Licht und Leben. 

Der Mollschluß mit der kleinen Terz, dem tiefen Charakterton, ist 
äußerlich keineswegs weniger ruhig als der Durschluß; aber er ist negativ; 
er verheißt keine Taten; er hat die Tatkraft verloren und sehnt sich nach Ruhe 
Darum ist auch seine Form unnormal. Er enthält die ungeradzahligen Natur- 
klangstöne 1 -f~ 3 4" 19, weist also zwischen Quinte und Terz eine ganz ge- 
waltige Lücke auf. Der Mollklang enthält zwar weder eine Dissonanz noch 
eine Strebekonsonanz; aber er ist unfreundlich, krankhaft, Trauer bringend 
darum weniger sympathisch als der Durklang. Wir lieben nicht das Schwäch- 
liche, Welke, an Not und Unfreiheit Gemahnende. In der ganzen Natur gilt 
nur das Positive, das Kraftvolle. Was sich nicht positiv zu behaupten vermag, 
ist überall in der Natur dem Untergang geweiht. Das negative Moll ist das 
Sinnbild der Vergänglichkeit, der Schwäche. Selbst das brutale aktive Moll ist 
in seiner Wirkung negativ: es bringt Unterjochung, Unglück, Schmerz. Zarlino 
(1517—1590) prägte den Ausdruck: der Molldreiklang „entfernt sich ein wenig von 
der Vollkommenheit der Harmonie^; und diese geringe Abweichung von der Voll- 
kommenheit der Harmonie genügt, um den Mollklang in seiner Schluß- und 
Ruhewirkung gewaltig zu beeinträchtigen. Er soll darum als SchluBklang nur 
dann stehen, wenn die Mollwirkung weiter dauern, der Zuhörer mit dem Ge- 
fühl der Nichtbefriedigung entlassen werden soll. Da aber viele Komponisten 
ein unbefriedigtes Gefühl am Ende ihrer Mollstucke aus ästhetischen Gründen 
vermeiden wollen, so wird wohl immer eine ganze Anzahl Mollstücke mit 
dem Durklang schließen. Es ist der menschlichen Natur unmöglich, beständig 
in einer Empfindung des Rückwärts- und Abwärtsschreitens, in einer nega- 
tiven Empfindung, zu leben. In einem Mollstück soll zum mindesten vor dem 
Abschluß eine Durdominante mit ihrem starken Leitton der Abwärtsbewegung 
Einhalt tun und die Hoffnung auf eine kommende normale Aufwärtsbewegung 
nicht ganz schwinden lassen. Selbst die abschließende Molltonika erhält durch 
die vorausgehende Durdominante einen Schimmer der Hoffnung, der Verklä- 
rung. Seit 500 Jahren ist darum die Dominante in Dur und Moll gleich. Es 
gibt also nur eine einzige Art von Bewegungsharmonien, deren Sinn und 
Zweck eine Abwärtsbeugung ihrer wichtigsten Bestandteile verbietet: die Do- 
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minanten. Nur durch die kleine None erhalten sie eine Mollfärbung. Jede 
moilartige Veränderung ihrer organischen Bestandteile vernichtet die Domi- 
nante und formt sie zu einem Bewegungsklange ohne SchluBfähigkeit um. 
Alle anderen Bewegungsharmonien aber sind der größten Veränderung im 
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Mollsinne zugänglich. Der normale Harmoniekreislauf heißt demnach in 
Moli: t Ds s V D t, oder elliptisch: t s D t (Beisp. 429). 



430. 



JjsL 




t 



■p* " 1^^, p^ tw 1^ 




s V v/Ds 



st Nt S 



t 



Reine Mollverbindungen, bei denen jede Aufwärtsbewegung und jede Ver- 
wendung normaler und aufwärts verschärfter Töne vermieden wird, sind nur 
sehr schwer zu erzielen und von gezwungener, trostloser Wirkung, weil bei 
ihnen jede Dominantwirkung, also gerade die Überzeugendste Fortschritts- 
wirkung^ ausgeschlossen ist (Beisp. 430). 
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Harmonische ROckschrittverbindungen begünstigen das Abwärts- 
sdireiten, jedoch muß dabei jede D-Form in eine v- oder s-Form abwärts ge- 
bcygen und mdst auch elliptisch weitergeführt werden (Beisp. 431). Ein fort- 
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währendes Hinabschreiten ist auch in Moll unnatürlich: fortgesetzte Entspan- 
nung ohne vorhergehende und gel^entlich erneute Spannung ist unmöglich! 
Logische Harmoniefolge als Abbild der ewigen, strengen Naturgesetze 
muB der Inhalt aller Musik sein, aus einem Fundamente kommend, in 
dasselbe Fundament zurückkehrend, wie bereits Scotus Erigena treffend sagte. 
Die für das menschliche Ohr angenehmste und für den Menschengeist 
verständlichste Form der logischen Harmonieverbindung ist die melodische 
Stimmführung. Daher der ewige Schrei nach der Melodie! Die Grundlage 
aller Melodie aber ist die Sekundenfortschreitung und nicht die sprunghafte 
Weiterführung der Stimmen. Da nun auch in Moll die wichtigsten Harmonien 
nur aufwärts eine gute sekundenweise Stimmführung ermöglichen, so ist auch 
in Moll die Aufwärtsbewegung aus melodischen Gründen zu fordern und 
nicht g^en den Sinn der Molltonart; wohl aber schwächt sie die Moll- 
wirkung ab. Die Verbindungen ts, sv. Dt zum Beispiel ergeben nur auf- 
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wärts lauter Sekundenschritte (Bdsp, 432a), abwärts dag^en Intervallsprünge 
in mehreren Stimmen (Beisp. 432b). Jede Dominante bringt mindestens einen 
aufwärts führenden Stimmschritt mit sich. Darum hieße es gegen die Natur 
verstoßen, sollte in jedem Mollstück jedwede Aufwärtsbewegung vermieden 
werden. Nur die künstlerische Absicht rechtfertigt die gelegentliche Anwen- 
dung dieser besonderen Bewegungsart 

Die Oberstimme des Beispiels 431b zeigt die MoUtonleiter in ihrer schärf- 
sten Form: außer Grundton und Oktave ist jeder Ton gewaltsam abwärts ge- 
bogen. Diese Tonleiter stellt einen ungeheueriichen Absturz von der Oktave 
zum Grundton dar ohne iigendeinen Ruhepunkt während des Sturzes. Durch 
die Anwendung normaler Töne kann der Sturz gemildert, können Ruhepunkte 
eingelegt werden. Die normale Quarte / zum Beispiel anstatt der abwärts ge- 
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bogenen Quarte fes stellt einen solchen Ruhepunkt, ein Aufhalten des Sturzes 
dar (Beisp. 433a in der Unterstimme). Diese C-Molltonleiter ist die hypophry- 
gische Skala der alten Griechen. Wird die primäre t-Quinte g dem Sturz 
entgegengestemmt, so entsteht die altgriechische Normalskala (das griechische 
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Dorisch (Beisp. 433by Unterstimme) mit dem Ruliepunkte auf der t-Quinte. 
Wird als vorletzter Ton nicht die ^wärts verschärfte, sondern die normale 
D-Quinte, Ton 9, angewandt, so erhält auch die untere Hälfte der Skala einen 
G^ndruck gegen den heftigen Absturz (Beisp. 434 a, Oberstimme). Auf diese 
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Weise entsteht die heutige Normal-Mollskala, unser melodisches Moll, das 
unbedingt als das vollkommenste, das vernünftigste Moll bezeichnet werden 
muß; denn es bietet eine Molltonika mit reiner Quinte, eine Moll-Subdominante 
mit reiner Quinte und eine vollkommene Dominante mit reiner Quinte. Daß 
aufwärts eine Änderung nötig wird (Beisp. 434b), darf uns nicht wundem: 
abwärts gebogene Töne setzen ihrer Aufwärtsführung Widerstand ent- 
gegen und müssen aus melodischen, aus logischen Gründen in ihre nor- 
male Form zurückversetzt werden, wenn der Widerstand der abwärts ge- 
bogenen Formen unüberwindlich erscheint Moll ist nun einmal kein hinauf- 
führendes Geschlecht! Die harmonische Molltonleiter (Beisp. 435) er- 
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hebt, wie ihr Name besagt, keinen Anspruch auf melodische Voll Wertigkeit; 
trotzdem gilt die übermäßige Sekunde nicht mehr als unmelodisches Intervall. 




Der dorische Kirchenton entsteht, wenn in der melodischen Mollskala auch 
abwärts die Dursubdominante angewandt, und aufwärts der Leitton ver- 
mieden wird (Beisp. 436). Daß ausgerechnet die Subdominante, die einzige 
Uar und deutlich hinabführende und darum zur Hervorbringung von Moll- 
wirkungen besonders geeignete Harmonie, im dorischen Kirchenton nicht ab- 
wärts verschärft wird, ist ein Beweis, daß zur Zeit der Einführung dieser Ton- 
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art die Durempfindung bereits stark durchgebrochen war. Die Dominantemp- 
findung war jedoch nur sehr unvollkommen vorhanden; denn die Anwendung 
des Leittones wurde erst viel später, nach jahrhundertelanger praktischer Vor- 
arbeit, zum Gesetz erhoben. Erst die Einführung der normalen D-Quinte, des 
Tones 9, im Aufwärts- und Abwärtsschreiten an Stelle der griechischen Ab- 
wärtsverschärfung, des Tones 17, zeigt den Augenblick der beginnenden Do- 
minantempfindung an. Eine so krasse Zwitterhaftigkeit, wie sie das Kirchen- 
dorisch darstellt, war nur in einer Obergangszeit möglich, jedoch als Entwick- 
lungsglied notwendig! 
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Zusammenfassung. Erstens: Der Molltonika widerspricht die Dursub- 
dominante (Beisp. 437a); der Molltoniica entspriclit (und ist darum als normal 
zu betrachten) nur die Mollsubdominante (Beisp. 437b). Zweitens: Der Dur- 
tonika widerspricht nicht die Mollsubdominante, weil die Subdominante von 
Natur aus zur Abwärtsbew^fung bestimmt ist (Beisp. 437 c); trotzdem ist in 
Dur nur die Dursubdominante als normal, weil primär, anzusehen (Beisp. 437 d). 
Drittens: Der Dominantstrebeklang ist in Dur und Moll gleich (Beisp. 437 e); 
nur die Dominantnone ist verschieden, weil sie der Subdominantenterz gleich 
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ist; demnach ist in Dur die normale None groß, in Moll Iclein (Beisp. 437 f). 
Viertens: Alle Nebendominanten in Dur und Moll erhalten einen hohen Cha* 
rakterton; ihre Quinten, Septimen und Nonen aber können in Dur und Moll 
verschieden sein (Beisp. 437g). Fünftens: Alle Zwischenharmonien, also alle 
V-, I-, N- und Parallelklänge bevorzugen in Dur die normalen und aufwärts 
verschärften Tonformen, nehmen aber in Moll fast ausschließlich die abwärts 
verschärften Formen an. Sechstens: Die Anwendung der hohen Formen er- 
zeugt in Moll Durfärbung; die Anwendung der tiefen Formen erzeugt in Dur 
Mollfärbung. 

59. Aufgabe. 1. Bilde zahlreiche einfache und verzierte Harmonieverbin- 
dungen und Harmoniekreisläufe vorwärts und rückwärts (Harmöniefortschritte 
und Harmonierückschritte) in allen Molltonarten, auch unter Benutzung der alten 
griechischen und Kirchen-Tonarten. Z Versuche die gefundenen Verbindungen 
bis zur schärfsten Mollform abwärts zu beugen und allmählich bis zum strahlend- 
sten Dur aufzuhellen. 3. Bilde Mollsätzchen in freier und gemischter Klang- 
verbindung für Klavier und Streichquartett zusammen. 



FünfunddreiBigstes Kapitel. 

Die Molltonleitern. 

Als Normaltonleiter gilt für die Naturklangslehre die Durtonleiter. Sie 
besteht aus zwei gleich gebauten, aufwärts führenden (jonischen) Tetrachorden «=» 

Viertonreihen, z. B.: cd ef—g a h c. Die Halbtöne li^en von der dritten zur 

vierten und von der siebenten zur achten Stufe. Von dieser Normaltonleiter 
werden in der heutigen Musik zwei Molltonleitem, die harmonische und die 
melodische, durch Erniedrigung einiger Töne (die Erniedrigung wird durch 
das b-molle => b ausgedrückt, daher der Name Moll; vgl Teil I, S. 10 bis 16) 
abgeleitet Die melodische Moll tonleite r wird abgeleitet, indem aufwärts 
nur der dritte, der Charakterton, erniedrigt wird, abwärts aber der siebente, 

sechste und dritte Ton, z. ^.i c d esf—g a h c; c b as g—f es d c. Die har- 
monische Molltonleiter wird abgeleitet, indem aufwärts und abwärts der 
dritte und sechste Ton erniedrigt werden, der siebente aber immer hoch bleibt, 
so daß von sechs nach sieben eine übermäßige Sekunde entsteht, z. B.: 



ciesf—gashc; c h as g—f es d c. 

60. Aufgabe. Bilde auf sämtlichen 12 Tönen der temperierten Quinten- 
reihe und auf sämtlichen 12 Tönen der temperierten Quartenreihe die Durton- 
leiter (bis zu 12 Kreuzen und bis zu 12 Be) und forme sie zu melodischen 
und harmonischen Molltonleitern um. 
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Die schärfste Molltonleiter mQBte die abwärts gerichtete „Qanztonleiter" 
sein (Beisp. 438a). Eine ,,nomiale^ Oanztonleiter kann es nicht geben. 1. Jede 
Oanztonleiter ist gezwungen, an irgendeiner Stelle enharmonisch fortzu- 
schreiten, die reine Sekundenfolge zu durchbrechen (Beisp. 438 b bei r-i ). 2 Jede 
Oanztonleiter ist gezwungen, stellenweise zweimal hintereinander dieselbe 
Harmonie gelten zu lassen, wo unser Tonalitätsgefühl ganz bestimmt verschie- 
dene Harmonien erwartet 3. Durch diese erzwungene zweimalige Geltung der- 
selben Harmonie ensteht eine „Ellipse^ durch die die streng-logische Folge 
durchbrochen wird, was dem Wesen der „Tonleiter** widerspricht. Z. B. ist die 
Folge eses—c elliptisch, weil zwischen dem abwärtsgebogenen Tonika-Charakter- 
tpn eses und dem Ruheklang T oder t mindestens die D stehen muß; die Folge 
fis-e ist elliptisch, weil auf ^ zunächst g folgen mußte usw. 4. Eine Oanz- 
tonleiter ist nur temperiert möglich, weil die Natur eine Teilung der Oktave 
in sechs gleiche Abstände nicht kennt Die Oanztonleiter muß auf unser Ge- 
fühl sprunghaft wirken, weil der primäre Harmoniekreislauf nicht erkennbar, 
sondern durch Verschärfungen verschleierti stellenweise sogar vernichtet ist 
Die Schreibweise dieser Tonleiter in Beispiel 438a ist eine Konstruktion, d. h. 
sie ist dadurch entstanden, daß schematisch große Sekunde an große Sekunde 
gereiht wurde, ohne Rücksicht auf den tonal-logischen Zusammenhang. Diese 
Schreibweise ist darum unmusikalisch. Eine jede Tonreihe muß, wenn sie 
musikalisch sein soll, entweder abwärts in den Orundton oder aufwärts in die 
Oktave münden: das ist nicht Menschengesetz, sondern Naturzwang! Also 
muß der letzte Ton der mit c beginnenden Reihe c heißen (Beisp. 438b). Aber 
auch diese Form ist noch unmusikalisch, weil der vorietzte Ton eses eine so stark 
abwärts gebogene t-Form voraussetzt, daß unmöglich unmittelbar darauf der 
absolute Ruheklang T eintreten kann. Wir wissen, daß der vollkommene T-Ruh^ 
klang nur durch die vollkommene D schlußfähig eingeführt werden kann. 
Darum ist es einleuchtend, daß der vorletzte Ton der Oanztonreihe keine doppelt 
abwärts gebogene T-Terz sein kann, sondern die normale D-Quinte sein muß 
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(Beisp.439a und b). Die Töne /es— rf, die derselben Harmonie angehören, bil- 
den nur für das Auge einen verminderten Terzsprung; das Ohr hört einen 
Sekundenschritt. Der Doppel-Querstand des— f in der Unterstimme gegen fes—d 
in der Oberstimme ist nicht zu beanstanden; die Fortschreitung der (tiefen) 
unnormalen in die (hohe) normale D-Form ist ein Harmonief ortschritt ! Trotz 
der starken Abwärtsverschärfungen klingt die Oanztonleiter nicht nach „Moll^ 
Warum nicht? Weil unser Ohr, vom Tonalitätsgefuhl geleitet, die »^einfachsten'' 
und darum richtigsten Tonbeziehungen herstellt. Unser Ohr hört den dritt- 
letzten Ton /es als den Charakterton e, weil dieser Ton der fOr das Gefühl nächst- 
liegende Ton 5 des Naturklanges ist Diese Auffassung wäre unmöglich, wenn 
der Ton /es, wie es von Natur aus der Fall ist, höher wäre als der normale 
Charakterton 10, weil sich dann /es in den Charakterton e aufzulösen hätte, 
wodurch die Ganztonleiter aufgehoben würde. Da aber der Ton /es bis zur 
Form des Tones 10 hinabtemperiert wurde, so muB unser Ohr den Charakter- 
ton 10 immer wiedererkennen, wenn dieses Erkennen auf iif^^deine Weise 
möglich ist Hier ist es möglich; denn leichter ist es, Ton 10 als dissonierende 
Innenbew^gungssexte der D aufzufassen (Beisp. 440 a), als eine verminderte 
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D-Septime (Bdsp. 440 b) zu empfinden, weil der Charakter der verminderten 
Septime mit dem Charakter des Dominant-Strebetones gar keine Ähnlich- 
keit mehr zeigt Darum ist es auf jeden Fall richtiger, den drittletzten Ton als e 
statt als /es zu schreiben (Beisp. 440 c). Es widerspricht aber unserem Harmonie- 
gefuhl, in der Mitte der Tonleiter zwei Tonikaformen hintereinander anzunehmen. 
Wir hören vor der D lieber eine S- oder v-Form; und da der Ton e abwärts 
schreitende Innenbewegungsdissonanz einer jeden S- und v-Form sein kann, so 
entfällt für die Einführung des Tones e jede Schwierigkeit (Beisp. 441 a und b). 
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Warum klingen trotzdem die Folgen t S7 und t s7 in Beisp. 441 a so entsetz- 
lieh herb und schwer verständlich, während die Folgen t ^9 und t ffi)Q in 
Beisp. 441 b milder und verständlicher klingen? Abwärtsverschärfungen solloi 
zu ihrem unteren Nachbarton hinabführen. Das Ziel des tiefen i-Charaktertones 
es ist die D-Quinte d. Dieses d ist aber in der S- und s-Harmonie nicht ent* 
halten; darum wirken die Folgen in Beisp. 441a elliptisch und nicht ohne 
weiteres verständlich. Im I^-Klange aber ist der Auflösungston d organisch 
vorhanden, mithin wird die Auflösung des Tones es vollzogen, selbst wenn 
der Ton d in der ^-Harmonie unterschlagen wird, wie in Beisp. 441 b. Die 
Einführung der Nonendissonanz in gerader Bewegung mit der Einführung des 
Orundtones wird als „Schönheitsfehler der Stimmführung^ von unserem Gefühl 
nicht allzu schwer gewogen (Beisp. 441 c). Noch einfacher und leichter wird 
das Verständnis dieser Stelle der Oanztonleiter, wenn der Charakterton e als 
dissonierende Sexte des D-Klanges aufgefaßt und das vorbeigehende ges als 
fis geschrieben und als elliptisch aufgelöster Bestandteil des I^KIanges behan- 
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delt wird (Beisp, 442). Damit dQrfte die einfachste und unserem Tonalitätsge- 
fühl entsprechendste harmonische Deutung der Oanztonleiter erreicht und der 
Nachweis eibracht sein, daß die abwärts fahrende Oanztonleiter keine Moll- 
tonleiter ist Eine Mollwirlcung kann nur dadurch erzielt werden, daß der 
Mollcharakterton an drittletzter Stelle eingeschoben wird (Beisp. 443). Dadurch 
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hört die Tonleiter auf, eine Oanztonleiter zu sein; sie erhält Ähnlichkeit mit 
der ersten Form der Molltonleiter (Beisp. 431 b), mit der sie Obereinstimmt bis 
auf den vorletzten Ton, der in Beisp. 431b die griechische, abwärts gebeugte, 
in Beisp. 443 aber die normale D-Quinte ist 
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Die aufwärts geführte Oanztonleiter kann nicht eine Spur von Mollwirkung 
zeigen, weil sie eine übemormale, ungestüm hinauf stürmende Tonreihe darstellt. 
Die Schreibweise in Beisp. 444a ist ebenso falsch wie die Schreibweise der 
AbwärtsfQhrung in Beisp. 438a; der letzte Ton muß c heißen (Beisp. 444b). 
Der Terzsprung als—c ist eine Ellipse, weil der Zielton h der ^Quinte als 
unterschlagen ist. Ein befriedigender Abschluß, eine Oberzeugende Einführung 
der Schlußtonika kann auf diese Weise niemals herbeigeführt werden (Beisp. 
444c). Das ist aber auch nicht der Zweck der Oanztonleiter; unnormale Ver- 
bindungen können nur unnormale Wirkungen erzeugen! Wozu wären 
von der Natur normale und unnormale Verbindungsmöglichkeiten vorgesehen, 
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wenn ihre Wirkung die gleiche sein sollte? Dieses Unterschiedes mflssen wir 
uns stets bewußt bleiben. 

61. Aufgabe. Bilde Oanztonfolgen aufwärts und abwirts in verschiedener 
Schreibweise und suche sie in logische Harmoniefolgen zu kleiden. 

62. Aufgabe. Untersuche die chromatische Tonleiter auf- und abwärts auf 
ihre Moilwirkung hin und kleide sie in verschiedene harmonische Oewänder 
nach Art des Beispiels 445; 1^^ die chromatische Tonleiter abwechselnd in 
alle Stimmen. 
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B. Reizklangmusik« 

SechsunddreiBigstes KapiteL 

Die körperlichen Beziehungen zwischen uns und der Welt außer uns wer- 
den durch Nervenfasern vermittelt, die unseren ganzen Körper durchziehen 
und die Aufgabe haben, jede Berührung mit der Außenwelt dem Oehim als 
dem Wahmehmungszentrum zu melden, damit das Oehim aus der Art der 
Berührung die zum Wohl des Körpers notwendigen Schlußfolgerungen ziehen 
kann. Die Nervenfasern verrichten ihre Arbeit instinktiv, d. h. ohne unser Be- 
wußtsein, ja selbst gegen unseren Willen, und sind in gesundem Zustande 
mit einer ungeheuer großen Empfindlichkeit, „Reizfähigkeit^ ausgestattet. 
Krankhafte Zustände übersteigern oder vermindern die Reizfähigkeit 

Durch jede Berührung wird auf die berührten Nervenfasern ein „Raz^ aus- 
geübt, durch den sie in einen „Reizzustand** versetzt und zur Ausübung ihrer 
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Tät^kett gezwungen werden. Die von der Sonne ausgehenden Lichtwelien z. B. 
berühren die in unserem Auge liegenden Enden der lichtempfindKchen Nerven- 
fasern, versetzen sie in einen Reizzustand, der sich als Meldebewegung zum 
Oehim hin auswirkt Im Oehim wird die empfangene Meldung untersucht und 
das Ergebnis der Untersuchung den Zwecken des Lebens dienstbar gemacht. 
Der ganze Vorgang beansprucht nur einen geringen Sekundenbruchteil. Auch 
eine Tonwahrnehmung kann nur durch Nervenreizung ermöglicht werden; somit 
ist jeder Ton ein »»Reizton^^ jede Musik „Reizmusik^. 

Unsere Nerven melden dem Oehim nicht nur die erfolgte Reizung, son- 
dern auch den Stärkegrad der Reizung. Eine jede auch nur ein wenig Ober 
das Maß der Zuträglichkeit fQr den Körper hinausgehende Reizung empfinden 
die Nerven als unangenehm, oft als schmerzhaft, und lehnen sie mehr oder 
weniger eneiigisch ab. Die Nerven wachen fOr das Wohlergehen des Körpers. 

Drei Arten von Nervenreizungen sind in der Hauptsache zu unterscheiden. 
Erstens: Die dem Körper zu seinem Aufbau und zu seiner Erhaltung not- 
wendigen Berührungen mit der Außenwelt empfinden unsere Nerven als nor- 
male, selbstverständliche Reizungen. Zweitens: Jede Berührung mit der Außen- 
welt, die dem Körper Schaden bringen könnte, lehnen unsere Nerven als un- 
normal, unangenehm, gefähriich oder bereits schädlich ab. Drittens: Zwischen 
diesen beiden li^ eine dritte Art Sie umfaßt alle Reizungen, die weder schäd- 
lich sind noch unl)edingt notwendig erscheinen, weil ihre Zweckmäßigkeit 
nicht unmittelbar einleuchtet Diese Obernormalen, aber unschädlichen Rei- 
zungen tragen dazu bei, die Reizfähigkeit der Nerven zu erhalten, nach bestimm- 
ten Richtungen hin zu steigern, sie dem Bewußtsein des Menschen näherzu- 
bringen und alle Kräfte und Organe des Körpers zum höchsten Orade der Ent- 
wicklungsmöglichkeit hinaufzufOhren. Der Mensch hat sich daran gewöhnt, die 
erste Art, die normalen Reizungen, im allgemeinen Sprachgebrauch nicht mehr als 
Reizungen zu bezeichnen. So sprechen wir im allgemeinen nicht von einer Rei- 
zung, die klares, richtig temperiertes Trinkwasser auf unsere Oeschmacksnerven 
ausfibt Wir finden das Wasser im Oegenteil „reizlos^, geschmacklos. Dag^g^n 
finden wir Weine, Liköre „reizvoll^ weil sie eine Qbemormale Reizung auf 
unsere Oeschmacksnerven ausüben. So finden wir auch Oehörseindrücke, die 
nur die allemotwendigsten Reizungen auf unsere Gehörnerven ausüben, reizlos, 
z. B. die gewöhnliche Umgangssprache des Menschen, die gewöhnlichen Hdr- 
laute, überhaupt alle Laute und Geräusche des Alltags. Nur dasjenige, was 
sich über die Alltagsgewohnheit erhebt, wirkt „reizend*^ und zieht unsere Auf- 
merksamkeit auf sich, um entweder als schädlich abgelehnt oder als angenehm 
geduldet zu werden. 

Die absichtliche Herbeiführung oder künstliche Erzeugung fil)emormaler, 
jedoch unschädlicher Reizungen ist mit einem Wohigefühl verbunden, das 
in einer freudigen Stimmung seinen Ausdruck findet Obemormale, angenehmie 
Reizungen zu erzeugen ist das Ziel der Kunst Maler, Bildhäuer, Baumeister, 
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und nicht zuletzt die Erzieher zum OenuB der Schönheit der Natur sorgen 
für das Auge; Dichter, Musiker fOr das Ohr; Oastronome fOr die Oeschtnacks- 
nerven; die verschiedenen Sportarten für die übrigen Organe des Körpers. Ihre 
Förderlichkeit für das Wohl des Menschenkörpers ist der Beweis für ihre in- 
direkte Notwendigkeit. NatQriiche Veranlagung, geheimer Naturzwang veranlaßt 
jeden Menschen, zu dieser oder jener Kunst- und Sportart Zuneigung zu 
bekunden. 

Die Entdeckung des ersten auf derselben Tonhöhe festgehaltenen 
Tones muB, weil diese Erscheinung keineswegs alltäglich war, auf den Ent- 
decker so „reizend'^ gewirkt haben, daß mit dieser Entdeckung der Beginn der 
Musikgeschichte zusammenfällt. Die Wiederholung ein und desselben lang- 
ausgehaltenen Tones bewies, daß diese übemormale Reizung keine schädliche, 
sondern eine angenehme Wirkung ausfibte. Der Mensch suchte sich nun der- 
artige Oehörsreizungen durch seine eigene Stimme oder unter Mithilfe von 
Instrumenten wiederholt zu verschaffen; er idealisierte die Geräusche des All- 
tags, indem er sie zu Tönen umformte. Daß er schon frfih bis zur äußersten 
Grenze seiner Aufnahmefähigkeit vordrang und seinen Gehörnerven „Uner- 
hörtes*' zumutete, hat seinen Grund einmal darin, daß jeder, und besonders 
jeder primitive Mensch das Veriangen in sich trägt, seine eigene höchste kör- 
perliche Leistungsfähigkeit kennenzulernen; dann aber auch darin, daß eine 
öfter wiederholte ungefährliche Reizung ihre Reizkraft einbüßt und das Ver- 
langen nach einer stärkeren Reizung wachruft. Sehr frQh schon gab es Schlag- 
und Blasinstrumente, die an die Gehörnerven sehr hohe Ansprüche stellten. 

Jeder einzelne Ton bringt aber nicht nur eine, sondern so viele Reizungen 
hervor, als Tonwellen während der Dauer des Tones die Gehörnerven in Bewe- 
gung setzen. Jede einzelne Tonwelle erzeugt eine Nervenreizung, und 
weil die Tonwellen so schnell aufeinander folgen, daß ein Abstand zwischen ihnen 
für uns nicht zu erkennen ist, darum findet eine Dauerreizung statt, die wir 
als aus gehaltenen Ton empfinden. Immerhin wird es einige Zeit gedauert 
haben, bis der Mensch der Reizungen einzelner Töne überdrüssig wurde. 
Erst als diese Reizungen alltäglich, gewöhnlich, nach allgemeinem Sprachge- 
brauch „reizlos^ geworden waren, wandte der Mensch sich dem unmittelbaren 
Wechsel von Tönen verschiedener Höhe und Stärke zu: er fand die Melodie, 
die eine Steigerung der spielhaften Betätigung der Nerven, eine gesteigerte 
wohltuende Reizung mit sich brachte. Einzelne Individuen empfanden die all- 
gemein gebräuchlichen Reizungen sehr schnell als abgetan, als reizlos; sie 
suchten und fanden neue Reizungen. In großem Abstand folgte die „Menge'', 
erst ablehnend und widerwillig, dann meist mit um so größerer Begeisterung. 
Dieses Schauspiel wiederholt sich in jeder Entwicklungsepoche der Weltge- 
schichte. Prinz Tsay-You (1500 v. Chr.) führte nur unter schwersten Kämpfen 
die Halbtöne h—c und e—f in die chinesische Musik ein. Bei den Griechen 
war hundert Jahre später der Halbton das wichtigste, die jeweilige Tonart 
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bestimmende Intervall. Ja sogar Vierteltönen und noch kleineren Intervallen 
wandten die Griechen ihr wissenschaftliches Interesse zu. In der allgemeinen 
Praxis aber blieb der Halbton das kleinste Intervall. Bis in das neunte Jahr- 
hundert nach Chr. dauerte die Auswertung aller Reizungen-, die sich aus 
der melodischen Anwendung der Oktaven-, Quinten-, Quarten-, großen und 
kleinen Terzen-, großen und kleinen Sekundenschritte ergaben. Aber auch die 
einfachste Art der Doppelreizung, der Oktavzusammenklang (Naturklangs- 
töne 1 -f- 2), hatte ihre Schuldigkeit getan. Von jeher sangen Männer- und Frauen- 
stimmen oder Männer- und Kinderstimmen in Oktaven, und auch Instrumente 
begleiteten den Oesang in Oktavenparallelen. W^en der großen Verschmelzung 
der beiden Oktavtöne zeigt die Oktave nur wenig mehr klangliche Reizkraft 
als der einzelne Ton; darum galt die begleitende Oktave niemals als zweite 
Stimme^ als besondere „Reizung^. Sie bereitete aber auf die „Doppelreizungen" 
vor, und da man in der melodischen Anwendung kleinerer Intervalle als der 
kleinen Sekunde eine Steigerung der melodischen Reizkraft nicht zu finden 
glaubte, mußte man die „Eintönigkeit" der Musik durch eine wirklich neue 
„Zweitönigkeit", durch eine neue Doppelreizung zu überwinden suchen. 

Das zweite Naturintervall ist die reine Quinte (Naturklangstöne 2-f-3). 
Darum war das Quintenorganum die erste wahre^ mit größter B^eisterung 
aufgenommene Zweistimmigkeit Die Verschmelzung des Quintklanges steht 
der Verschmelzung des Oktavklanges nur wenig nach. Darum mußte die Quint- 
rdzung sehr schnell „abgebraucht" erscheinen. Ein wenig länger beherrschte 
das Quartenorganum (Naturklangstöne 3-|-4) die musikalische Praxis. Die 
Quarte fibt als unselbständiges Umkehrungsintervall immerhin eine stärkere 
Reizung aus als die Quinte. Aber selbst die Oktawerdoppelungen der Quinten 
und Quarten (Naturklangstöne 2 + 3 + 4 + 6 + 8), durch die drei-, vier-, ja 
sogBT noch mehrstimmige gleichzeitige Oktaven-, Quinten- und Quartenreizungen 
entstanden, vermochten nicht lange dem Reizbedflrfnis zu genfigen. So finden 
wir bereits im neunten Jahrhundert Terzen- und Sekundenzusammen- 
klänge (Naturklangstöne 4 + 5,5 + 6,6+7,7+8,8+9), zunächst am An- 
fang und Ende, bald jedoch auch in der Mitte der zweistimmigen Sätze (Beisp. 446). 

446. 




446. 
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Theoretisch betrachtet sind diese Reiztöne melodische Durchgänge zu dner 
liegenden Unter- oder Oberstimme. Viel weiter ging man bereits im zwölften 
Jahrhundert. In Mailand z. B. wurden die kirchlichen Traueigesinge zum Oe- 
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dächtnis der Verstorbenen und zu Ehren der Märtyrer in Sekunden- und 
Quartengängen ausgeführt (Beisp. 447). Zeitgenossen nennen diesen Gesang 
„Wolfsgeheul^ Wir sehen in ihm das erste verbürgte Beispiel wahrer ex- 
pressionistischer „Reizldangmusik^. Theoretische Rechtfertigung dieser Sekund- 
idangfolgen wurde gar nicht versucht. Sie sollten durch ihre hohe Reizung 
Schrecken, Oram, Trauer ausdrücken. Ein Zeitgenosse, Franchinus Oafurius (um 
1450), vermerkt sogar, daß die Sänger des Ambrosianischen Gesanges zu sdner 
Zeit große und kleine Sekunden-, reine und übermäßige Quarten-, große und kleine 
Septimen- und Nonenparallelen sangen. Er schäme sich, diesen Gesang zu be- 
schreiben, weil er von jedem vernunftigen Wohlklang weit entfernt 
sei. Also bereits zu dieser Zeit versagen zünftige Musiker den kühnen „Rdz- 
klangjüngem^ ihre Gefolgschaft und suchen ihre Musik verächtlich zu machen. 
Da aber diese Art von Trauergesängen vom zwölften bis zum vierzehnten Jahr- 
hundert gebräuchlich war, dürften derartige „Reizklänge^ immerhin nicht wenigen 
Musikern charakteristisch und darum anwendungsfähig erschienen sein. 
Allgemeingut der volkstümlichen musikalischen Ausübung sind sie nicht ge- 
worden. Sie hatten das dem Menschen angenehme und allgemein wünschens- 
werte Maß der Reizung überschritten. 

Im dreizehnten Jahrhundert waren die Terzen und Sexten die wichtigsten 
und häufigsten Intervalle. Leere Oktaven, Quinten und Quarten wurden eine 
Seltenheit Terzen und Sexten führten zur Erkenntnis der richtigen Drei- 
klangsformen (Naturklangstöne 44-5-f-ö, 10-{- 12 4- 15) und dadurch zum 
wahren drei-, vier- und mehrstimmigen Satz, der alle Konsonanzreizungen 
gleichmäßig anwandte und von Sekunden-, Septimen- und Nonenreizungen 
nur als verzierenden „Durchgängen*^ Gebrauch machte. Die reiche Entwick- 
lung des Kontrapunktes vom vierzehnten Jahrhundert ab bringt eine viel häu- 
figere Anwendung der dissonierenden Sekunden, Septimen, Nonen und fiber- 
mäßigen Quarten, sie führt Synkopenbildungen und die Anwendung der 
durch Bindungen vorbereiteten Dissonanzen auf gutem Taktteil ein (Natur- 
klangstöne 4 + 5-1-6+7, 4-}-5 + 6+7 + 9 und ihre Nachbildung auf allen 
Stufen der Tonleiter). Der Schlußakkord mit leerer Quinte wird als „reizlos"* 
empfunden und durch den Schlußakkord mit großer Terz ersetzt; im 
Naturklang folgt die große Terz auf die reine Quarte; darum mußte nunmehr 
die große Terz in Aufnahme kommen. Die reichen harmonischen Mittel ffihr- 
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ten zu einer immer gröBeren Anzahl selbständig geführter Stimmen (bis über 
dreiBigX die einzeln oder gruppenweise gegen* und übereinander geführt 
wurden, die bald pausierten, bald wieder einsetzten und so eine Klangreizung 
von gewaltiger Masse und Ausdehnung hervorbrachten. Dazu traten die Reiz- 
wirkungen der verschiedensten Instrumente, die mit ihren verschiedenen Klang- 
farben und Tonumfängen der Musik immer neue Reize zuführten. Es entstan- 
den die großen Messen, Passionen, Motetten, Oratorien, die in Gegensatz traten 
zu den vielen kleinen Vokal- und Instrumentalformen, die aber auch selbst 
Massen- und Einzelwirkungen, kleinere und ausgedehntere Formen in „reiz- 
vollem'' Wechsel nebeneinander stellten. Orazio Benevoli (1602—1672), der ab- 
wechselnd in Rom und Wien lebte, schrieb z. B. eine Messe für zwölf vier- 
stimmige Chöre, also 48 stimmig, mit Orchesterbegleitung. Die baldige Ein- 
fuhrung chromatischer Erhöhungen und Erniedrigungen (der 3. Obertongruppe 
des Naturklanges, der Töne 17—31) führte der harmonischen Reizkraft neue 




Elemente zu. (Beisp. 448: Fürst Oesualdo von Venosa 1585.) Allerdings sträub- 
ten sich auch diesmal wieder die konservativen Zünftler gegen diese „musica f alsa^' 
und „musica ficta^, d. h. falsche und künstliche Musik. Die Praxis trug über 
sie den Sieg davon. Die Chromatik wurde häufiger und kühner. Selbst den 
herbsten Sekundenreizungen (Naturklangstöne IS-f-lö) war die Kontrapunkt- 
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zeit keineswegs abhold Das d des ersten Zusammenklanges in Beispiel 449a 
aus dem 14 stimmigen 9,Saul, was verfolgst du mich?" von Heinrich Schutz 
(1585 — 1672) bildet einen Vorhalt zu dem darfiberliegenden e. Während sich 
der Vorhalt nach ds auflöst, schreitet das e zum Orundton d weiter! Diese 
Sekundreizung erscheint dreistimmig (Beisp. 449 b, zwei Stimmen und Continuo) 
viermal. Beispiel 449 c enthält dieselbe Folge, aber instrumental verziert: zu 
der großen Sekunde d-^-e tritt im Durchgang die kleine Sekunde ^-f /> ^ ^ 
die Töne </-j-^-f/ zusammen erklingen. Vom vierten Achtel springt die Ober- 
stimme zum ds hinab, während die Töne </-['^ liegenbldben, so daß die Töne 
ds-f-^-h^ zusammen erklingen. Nun schreitet ds aufwärts nach d^ i aber 
gleichzeitig abwärts nach os, so daß wiederum as-j-</-f~^ zusammentreffen! 
In Beispiel 449 d treffen auf dem zweiten Achtel die übermäßige None/-^-^ 
und die kleine Sekunde gis-\-a zusammen; auf dem nächsten Sechzehntel 
steht die fibermäßige Oktave g-\'gis\ Welche Kühnheit der Stimmfuhning! 
Welche Kühnheit in der theoretisch einwandfreien Einführung und Fortschrei- 
tung herber Reizklänge! (Gleichwertige Anwendung von Tönen der I., IL und III. 
Obertongruppe!) Claudio Monteverdi (1557—1643), der erste große Musik- 
dramatiker, führte zur Vertiefung des musikalischen Ausdrucks freie Disso- 
nanzrdzungen mit solcher Kühnheit ein, daß der Theoretiker Artusius eine 
Schrift „über die Unvollkommenheiten der modernen Musik^ direkt gegen 
Monteverdi richtete. Dreiundeinhalbes Jahrhundert, von 1400 bis ungefähr 
1750, dauerte die Entwicklung und vollständige Ausbeutung der kontrapunk- 
tischen Möglichkeiten. Als diese Entwicklung mit Joh. Seb. Bach (1685-1750) 
ihren monumentalen Abschluß fand, war die kontrapunktische Reizkraft auch 
schon verblaßt Bereits um 1600 fing man an, der Polyphonie und der sich 
aus ihr ergebenden Massenwirkungen überdrüssig zu werden. Man fand, daß 
diese Massenwirkungen in ihren überstarken Oehörsreizungen den Text b^juben 
und zur Unverständlichkeit verurteilten. „Zurück zur Einfachheit' wurde die 
Losung. Oiulio Caccini (1550—1618) und Jacopo Peri (1561—1633) wurden 
die Führer dieser Bewegung. Caccini gibt eine Liedersammlung unter dem 
Titel „Nuove Musiche^ Neue Musik, heraus. Das Vorwort zu dieser Samm- 
lung zeigt Cacdnis ablehnenden Standpunkt dem Kontrapunkt gegenüber: aus 
der Unterhaltung mit der Gesellschaft des Grafen Bardi habe er mehr gelernt 
als aus der 30jährigen Beschäftigung mit dem Kontrapunkt; der Kontrapunkt 
sei ein Zerstörer der Poesie; er sei nicht imstande, jene wunderbaren Wir- 
kungen im Gemüte der Hörer zu erzeugen, welche die alten Schriftsteller der 
griechischen Musik nachrühmen; die Musik seiner Tage sei eine bioBe Ohren- 
musik, bei der der Geist, der Intellekt, leer ausgehe usw. Selbstverständlich 
wollte und konnte Caccini nicht zur griechischen absoluten Einstimmigkeit 
zurück; er suchte vielmehr eine relative Einstimmigkeit, die Reizungen neuer 
Art hervorbringen sollte. Nur eine Hauptstimme, eine richtige Melodiestimme 
sollte es geben, der sich alle anderen Stimmen als bloBe Begleitung unta'ordnen, 
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gleichsam den Rahmen zu dem Bilde der Melodie abgeben sollten. Dieses 
gegensätzliche Verhältnis sollte dadurch deutlich hervorgehoben werden, daß 
man die gesungene Melodie nicht durch andere Singstimmen, sondern durch 
Instrumente begleiten ließ. So entstand die „Monodie^ der instrumental b^leitete 
Sologesang. Die seit 1200 immer deutlicher hervortretende Erkenntnis der 
Drdklangsformen kam der Monodie zustatten. Die Melodie konnte so mit 
einfachen Akkorden unterlegt werden, die teils als harmonische Stütze, teils 
zur Akzentuierung wichtiger Worte^ also dem dramatischen Ausdruck dienen 
sollten. Die einfachste Monodie ist das Secco-Rezitativ. Aus Rezitativ, Arie, 
Chorgesang und Orchesterzwischenspielen entwickelte sich die Oper, die 
bereits durch Monteverdi ihren ersten Höhepunkt erreichte. Monteverdi ver- 
tiefte nicht nur den musikalischen Ausdruck, er führte auch als neue For- 
men das Duett und längere Orchesterzwischenspiele (Ritomells) ein. Durch 
charakteristische Anwendung der Orchesterinstrumente schuf er eine „reiz- 
volle" Instrumentation: im „Orfeo'^ begleiten Posaunen den Oesang Plutos, 
sanfte hölzerne Orgelpfeifen den Oeistergesang, dunkle Baßviolen die Klagen 
des Orpheus. Am berühmtesten ist seine Anwendung des Streichertremolos 
in dem dramatischen Epos „11 combattimento di Tancredi e Clorinde^ (1624). 
Erfunden war das Tremolo schon 1617 von Biagio Marinl. Instrumente ver- 
sdiiedenster Art standen Monteverdi zur Verfügung. In der ältesten, primitiven 
Zeit waren Schlaginstrumente (Trommeln, Rasseln, Klappern) die Hauptinstru- 
mente; rhythmische Mannigfaltigkeit mußte die melodische Eintönigkeit „reiz- 
voller" gestalten. Im vierten Jahrhundert v. Chr. aber verwendete man neben 
den Schlaginstrumenten bereits Flöten und Harfen. Mit zunehmender Kultur 
nahm der Gebrauch der „Oeräuschinstrumente^' ab und die Melodieinstrumente 
gewannen die Oberhand. Bei den Griechen waren Saiteninstrumente und Flöten 
die Hauptinstrumente. Die Römer, als rauheres Kriegsvolk, bevorzugten laute 
Trompeten, metallene Pfeifen und Schlaginstrumente. Die christlichen Völker 
wandten sich wieder den Saiteninstrumenten zu: Harfen, Lauten, Gitarren, 
Streichinstrumente kamen mehr und mehr in Aufnahme. Daneben blieben Holz- 
und Metallblasinstrumente in Gebrauch. Vom neunten Jahrhundert ab bürgerte 
sich die Orgel ein, und im 15. Jahrhundert wurde das Klavichord gebräuch- 
lich, aus dem sich das Klavier entwickelte. So konnte Monteverdi in seinem 
Opemorchester vereinigen: zwei Orgeln mit Holzpfeifen, eine Orgel mit Zungen- 
pfeifen, mehrere Klaviere, Gitarren, Lauten, Theorben, Harfen, Geigen, BaB- 
violen, vier Posaunen, zwei Kornetts, eine hohe Flöte (Flageolett), eine hohe 
Trompete und drei tiefere, gedämpfte Trompeten. Die Streichinstrumente aber 
beherrschten das Orchester, und die Violinen begannen bereits die führen- 
den Instrumente zu werden. An orchestralen Reizmitteln war also kein Mangel. 
^t Musik wurde durch die Entwicklung des Opernstils eindringlicher, charak- 
teristischer, leidenschaftlicher, aber auch virtuoser, sowohl in l)ezug auf den 
Cesang als auch in bezug auf die Instrumentallechnik. Die notwendig folgende 
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Virtuosität brachte eine Vertlachung des musilcalischen Oeschmacices mit sich; 
äußerlicher Klangreiz, Kastratengesäusel, später Heldentenorbravourarienge* 
schmetter, erregten besonders den weiblichen Zuhörerkreis bis zu hysterischem 
Wahnsinn. Unglaubliche Komödien und Tragödien spielten sich in den Logen 
der italienischen und französischen Theater ab. Die Musik wurde ein die 
Sinne aufreizendes, allerdings idealisiertes Geräusch! Die unmöglichsten Instm- 
mente wurden zur Nervenreizung herangezogen. Giuseppe Sarti (1729— 18Q2) 
schrieb 1789 ein Tedeum für Chor, Orchester, Glocken und Kanonen und 
ein Gloria in excelsis für Chor, Orchester, Glocken, Kanonen und Feuerwerk! 
Viele Kräfte mühten sich, diese Auswüchse zu beseitigen. Aber erst dem 
klassischen Dreigestirn Haydn, Mozart, Beethoven glückte die vollkommene 
Säuberung der Musik und ihre Zurückführung auf die reinsten musikalischen 
Wirkungen. Einfachheit und Klarheit der formalen Anlage^ Einfachheit und 
Klarheit der melodischen Linienführung im Vokal- und Instrumentalsatz, Ein- 
fachheit und musikalische Reinheit im Orchestersatz, Beschränkung auf die 
allernotwendigste Anzahl von Singstimmen und Instrumenten, höchste Ver- 
tiefung des Ausdrucks: das sind die Merkmale der klassischen Höhenkunst 
Sie übt einen fiberirdischen, überzeitlichen Reiz aus. Sie ist das musikalische 
Verjüngungsbad, in dem alle späteren Epochen nach ihren Entwickiungs- 
stürmen und -kämpfen, nach ihren notwendigen Entwicklungsirrtümem, Ge- 
sundheit und klaren Blick wiedererlangen, von allem überflüssigen Ballast sich 
reinigen werden. Die Liebe zur musikalischen Reinheit fand ihren besten Aus- 
druck in der Vorliebe der Klassiker zur Kammermusik, zu den intimen, jeder 
Äußerlichkeit abholden Reizen des Streichquartetts und anderer kleiner Zu- 
sammenstellungen von Instrumenten. Wo die Klassiker aber zu großen Formen 
und Mitteln greifen, geschieht es nicht äußerer und äußeriicher Reize wegen; 
um Ewigkeitswerte handelt es sich dann, um den musikalischen Ausdruck von 
Unendlichkeiten im Makrokosmos und Mikrokosmos. Eine „Missa solemnis^ 
eine IX. Symphonie Beethovens werden wohl in Jahrhunderten nicht überboten 
werden! In ihnen ist das Universalgefühl der ganzen Menschheit zusammengefaßt 
Auch Beethoven greift gelegentlich zu den schärfsten harmonischen Reizungen. 
Die vier herben Takte aus der Eroika-Symphonie sind als Beispiel 87 e^ S. 45 des 
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I. Teiles wiedergegeben. In der Bagatelle Op. 33 Nr. 6 treffen Leitton, Oktave und 
None (Zusammenklang von Tönen der I. und II. Obertongruppe) zusammen (Bdsp. 
450a). Dasselbe ist der Fall im Nachspiel zu dem Liede ^.Bitten'' (Beisp. 450b). 
Noch „reizvoller'' sind zwei Stellen im Oefangenenchor der Oper „Fidelio": 
bei der ersten Stelle (Beisp. 450 c) treffen die S-Töne es-^-g-^ds des Chores 
mit den T-Tönen d'\-/is-^d des Orchesters zusammen; bei der zweiten Stelle 
(Beisp. 450 d) singen die beiden Bässe mit dem ersten Tenor die s-Harmonie 
«+^(«4"*> dazu singt der zweite Tenor die D-Terz o, während das Or- 
chester die N-Harmonie es-{'geS'\-ces spielt, so daß die Halbtöne a + A+t» 
zusammentreffen. Diese „Reizung'' wird dreimal hintereinander wiederholt in 
leisester Tongebung, damit ihre wundersame Reizkraft so recht zur Geltung 
kommen kann! Auch zweistimmig wendet Beethoven die kleine Sekunde an, 
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wie z. B. am Anfange des Liedes ,,Vom Tode*' (Beisp. 450 e; vgl. dazu 
Bdsp. 446). In der Engführung am Schluß des ersten Satzes der Abschieds« 
Sonate Op. 81 a (Beisp. 450f) erklingen fflnf Takte lang T und D zusammen : 
^-f ^+*+/ Ähnlich in den zwei berühmten Takten der Eroika-Symphonie 
(Beisp. 450g), die sogar Richard Wagner nicht verstand; er verwandelte as 
in gl Einen noch weit schärferen Zusammenprall von Tonika und Dominante 
führt Beethoven im ersten Takte des letzten Satzes der IX. Symphonie htrhel 
(Basp. 450 h). Das vorausgegangene Adagio verklang im leisesten B-Dur. Nun 
setzen drei Fagotte und vier Homer mit der t von D-Moll fortissimo ein, und 
zwar mit dem Charakterton / im Baß. Dazu blasen zwei Trompeten fortissimo, 
von der Pauke fortissimo unterstützt, den D-Orundton i4, während die hohen 
Blaser, sechs an der Zahl, fortissimo die kleine D-None b in drei Oktaven blasen ! 
Doch auch dieser Ausdruck wird l)ei Beginn des zweiten Presto desselben 
Satzes von Beethoven noch überboten, indem er den t-Charakterton/auch noch 
von den Celli und Kontrabässen, die Ideine D-None b auch noch von den ersten 
Violinen fortissimo mitspielen läßt, während die Bratschen und zweiten Violinen 
die D-Töne as-j-^-|-f hinzufügen, so daß die ganze harmonische D-Moll-Ton- 
leiter rf4-^"h/+^+^+*+^+^> mithin die vollständige t mit der vollstän- 
digen D9 zusammenklingen ! — Im zweiten Satz der E-Moll-Sonate Op. 90 (Basp. 
450 i) erzielt Beethoven eine wunderbar zarte Innenbewegung durch vier Takte 
langen Wechsel von kleiner Septime und großer None. Der berühmte^ viermal in 
derselben Form erscheinende Takt aus der Cis-Moll-Sonate Op. 27 Nr. 2 (Beisp. 
450k) möge auch noch angeführt sein, bei dem die kleine None ihre ganze 
Reizwirkung entfalten kann wie nirgendwo, in der ganzen Musikliteratur. Für 
die Anwendung der herben Septime am Ende dieses Taktes sind eher Parallel- 
stellen zu finden. Die Klarheit und Übersichtlichkeit des ganzen harmonischen 
Veriaufes aber wird bei Beethoven durch diese Reizklänge nicht gefährdet 

Auch die einfache Schönheit und überirdische Rdnheit der Klassik ver- 
mochte die Menschheit nicht auf die Dauer zu befriedigen. Die Romantik mit 
ihrem Weltschmerz, mit ihrer Sehnsucht nach über- und unterirdischen Phan- 
tasiereichen, verlangte nach schärferen klanglichen Reizmitteln, nach einer phan- 
tastischen Ausdrucksweise. Sie bevorzugt harmonische Mehrdeutigkeit, ver- 
minderte Septimenakkorde, übermäßige und verminderte Intervalle aller Art 
(starke Vermengung der Töne der I., U. und III. Obertongruppe), die Häufung 
greller Kontraste, leisestes Pianissimo und stärkstes Fortissimo, schärfste Disso- 
nanz und weichsten Wohllaut. Schubert, Schumann, Chopin berdchem die Musik 
in formaler und harmonischer Hinsicht ganz bedeutend. Mendelssohn verbindet 
romantischen Geist mit klassischer Form. Brahms und Brückner steigern 
die symphonischen Ausdrucksmittel und erweitern die symphonischen For- 
men weit über die klassischen Maße hinaus. In das Äußerliche veriieren sich, 
sowohl im musikalischen Ausdruck als auch in der Anwendung der Klang- 
mittel, Qiacomo Meyerbeer (1791—1864), Hector Berlioz (1803—1869) und 
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Franz Liszt (1811— 1886). Richard Wagner (1813— 1883) weiß sich alle inneren 
und äußeren Ausdrucksmittel der Romantik dienstbar zu machen. Er führt 
die romantische Idee in seinen Musikdramen zur höchsten Entwicklung. Har- 
monische und instrumentale Reizungen von unerhörter Kühnheit, unerhörter 
Ausdruckskraft, von atemraubender Wucht und Fülle sind in den Werken von 
Brahms, Brückner (Zusammenklang der Naturklangstöne 1+3 + 5+7+9+ 
11 + 13+15) und Wagner aufgehäuft. Richard Strauß (geb. 1864) steigert die 
harmonischen und orchestralen Reizmittel über alles bisher Dagewesene hinaus. 
Seine gewagtesten Zusammenklänge (Zusammenklang von Tönen der Ober- 
tongruppen I, II und 111) verlieren jedoch niemals die Fühlung mit ihrem har- 
monischen Orundton, mit der Tonalität. Sie bleiben einer harmonischen Logik 
unterworfen. In den äußeren Mitteln aber wendet sich Strauß der Oeräusch- 
musik zu. Nicht nur, daß er Ratschen, Peitschen und die Windmaschine, also 
nicht idealisierte Oeräusche, in das Orchester einführt; allein schon die stunden- 
lange gleichzeitige, fast pausenlose Betätigung von 120 Musikern reizt die 
Hömerven mit solcher Gewalt, daß nur zu oft eine unangenehme Ermüdung 
anstatt des erwarteten Wohlbehagens eintritt Eine noch größere Zusammen- 
ballung von Klangmassen findet statt in der „Symphonie der Tausend^ von 
Gustav Mahler (1860—1911). Das Musikhören ist nicht mehr überwiegend 
Genuß. Die Nerven binnen instinktiv eine ablehnende, zum mindesten eine 
abwartende Haltung einzunehmen. 

Neue harmonische Klangreizungen führt die „Exotik^ in die Musik ein. 
Solange sich, wie etwa bd Gri^ (1843 — 1907), die Exotik nur in fremdlän- 
discher Harmonik und Rhythmik auswirkt, der Inhalt aber auf hoher Kultur- 
stufe steht, bedeutet die Einführung der exotischen Musik eine Bereicherung; 
sobald aber unter Exotik die Einführung unkultivierter, primitiver Zusammen- 
klänge wilder oder halbwilder Völker, die hinter der Musikentwicklung um 
Jahrhunderte zurückblieben, zu verstehen ist, bedeutet sie keine Bereicherung 
unserer Musik, sondern ein Zurücksinken in längst überwundene Zeiten. Diese 
Art primitiver „Reizmusik^ ist einer kultivierten Menschheit unwürd g. Den An- 
stoß zu dieser „wilden"* Musik mögen wohl die Russen gegeben haben, für 
die es keine Grenzen des dissonanten Zusammenklanges zu geben scheint 
Schon bei Peter Tschaikowsky (1840—1893), einem der zuerst in Westeuropa 
eingeführten Russen, finden sich nach Riemanns Ausspruch ,,Momente von 
wahrhaft barbarischer Roheit und Brutalität'. Den russischen Musikern war 
es gelungen, sich von der Beeinflussung durch die westeuropäische Musik 
frei zu halten. Ihrer derben Sinnenfreude entsprachen derbere Reizmittel, und so 
waren sie zu Dissonanzhäufungen gezwungen,die dem feiner empfindenden west- 
europäischen Ohr zunächst nicht l)ehagten. Da aber eine Steigerung der har- 
monischen und instrumentalen Ausdrucksmittel ül)er Richard Strauß und Gustav 
Mahler hinaus nicht möglich war, so brachte die russische Musik einen Aus- 
weg aus der Sackgasse, in die man geraten war. Die fortwährenden russi- 
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sehen Sekundenpackungen ließen sich nach der hergebrachten Theorie nicht 
erklären. Darum wurde die alte Theorie in Acht und Bann erklärt und die so- 
genannte ,,AtonaIität^ auf den Schild gehoben. Schönberg (geb. 1874) und der 
kleine Kreis um ihn, zum großen Teil asiatischer Abstammung, erhoben die 
Dissonanz zum einzigen musikalischen Zusammenklang. Sie behaupten, es 
gäbe keine Dissonanz. Die Konsonanz sei eine „unanständig nackte'' Klang- 
form und werde erst durch das Dissonanzkleid erträglich. „Normale*' Drei-, 
Vier- und Fünfklangsformen werden grundsätzlich von der Anwendung aus- 
geschlossen. Nicht nur die Pflicht, sogar die Möglichkeit eines tonalen Zu- 
sammenhanges, d. h. die Möglichkeit der Beziehung der Töne auf einen Orund- 
ton, wird verneint. Nervenreizung, gesteigert bis zum alleräußersten Orad der 
Erträglichkeit, ist das Ziel dieser Kunst So mußte der Zeitpunkt eintreten, in 
dem der gleichzeitige Zusammenklang aller 12 Töne des temperierten 
Systems (der „Mutterakkord'' und „Pyramidenakkord" von Fritz Heinrich Klein- 
Unz) als vollkommenster Akkord angesehen wurde. Nicht als schönster 
Akkord; denn schön und häßlich gibt es nach der atonalen Lehre nicht in der 
Musik, das seien außermusikalische Begriffe. So kommt es denn, daß man 
diese Musik weder verstehen noch empfinden kann, daß man sie weder schön 
noch erhebend, weder wohltuend noch b^[eistemd finden kann. Die Musik 
ist zum nichtssagenden, weil alles auf einmal sagenwollenden Tongeräusch 
erniedrigt worden. Sie will in vier Takten mehr sagen, als Beethoven in vier 
Symphoniesätzen ausdrückte! Als leicht erreichbare, aber noch lange nicht den 
„Höhepunkt" in Schönbergs Schaffen darstellende Beispiele seien seine Kla- 
vierstücke Op. 11 und Op. 19 der genauen Analysierung empfohlen. Daß 
Oehörreizungen durch diese Klangballungen hervorgerufen werden, wird 
niemand bestreiten; aber Musik ist das nicht mehr. Oder soll man das 
gleichzeitige Anschlagen von 20 nebeneinander liegenden Klaviertasten mit 
dem Ellenl)Ogen, wie es ein atonaler Künstler in einem Beriiner Konzert tat, 
auch noch Musik nennen? Reizung, unmusikalische Oehörreizung ist es, 
weiter nichts. Darum wird auch diese Musik ihre Urhel)er nicht über- 
leben. Schönberg und seine Jünger geben ihrer Richtung fast jedes Jahr 
einen neuen Anstrich, einen neuen Namen, ein neues System. Wahrheit in 
der Kunst nennen es die einen, die sich nicht scheuen, dadurch die ganze 
bisherige Musik der Unwahrhaftigkeit zu zeihen; Entwicklung nennen es die 
iweiten; Klangexperimente die dritten; impotente Versuche degenerierter Ner^ 
ven nennen es die meisten. Der positive Wert der Reizklangmusik ist 
trotzdem ein großer. Wir haben gelernt, die Dissonanz an sich zu l)ewerten, 
sie von den strengen Fesseln der alten Lehre, von dem Zwang der Vorberei- 
tung und Auflösung zu befreien. Wir haben empfinden gelernt, daß eine Disso- 
nanz sich in uns selbst auflösen kann und daß eine nervöse Zeit, wie die 
unsrige, auch eine nervöse Musik haben muß, die sich den Teufel um ererbte 
Gesetze kümmert Aber auch diese Musik wird mit der Zeit, der sie ent- 

Acht^llk, Der Natwklanff. II. 10 
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sprang, vergehen. Sobald die Nerven der Menschheit ihre „normale" Ruhe 
wiedergefunden haben, sobald die Zeit der Revolutionen, des allgemeinen 
Herumexperimentierens vorbei sein wird, wird auch die Sehnsucht nach weniger 
heftigen Reizungen hervortreten. Zwar schwärmt ein Teil des Volkes für „Jazz- 
Band'', für Neger-Oeräuschmusik mit Qbertriebenem Schlagzeuglärm. Wer aber 
wird im Ernst diese Kreise als Führer zu höherer Kultur ansehen wollen? Wer 
wird in der JV\usik des Maschinensaale s^ die der Amerikaner Antheil in 
seinem „mechanischen Ballett'' mit Hilfe von 4 Klavieren, 4 Pauken, 3 Schlag- 
zeugen, 1 Schiffssirene^ 2 Dampfpfeifen, 3 Blechtrommeln und anderen Ge- 
räuschinstrumenten hervorbringt, Musik von hoher Kultur sehen und nicht 
etwa nur ein interessantes Oeräuschexperiment? Ähnliche Ziele verfolgt der Mai- 
länder Luigi Russolo, der bereits 1916 ein Buch: „L'arte dei rumori" heraus- 
gegeben und 1927 ein „Rumorharmonium" gebaut hat, das in sich die sieben 
Oeräuschinstrumente: „Heuler, Knisterer, Summer, Brummer, Quaker, Ourgler und 
Zischer" vereinigt, die auf kleinste Tonhöhenunterschiede (Naturklang!) dnstell- 
bar sind! Und dennoch bleibt die Wahrheit des Satzes bestehen: Geräusch und 
Kultur schließen einander aus! Darum erwacht bereits die Sehnsucht nach der 
Kammermusik, nach diesem reinigenden VerjOngungsbade, nach dem unfehlbaren 
Erziehungsmittel zu „musikalischem Hören"! Der Reiz um seiner selbst willen 
ist als äuBeriiche Klangform ohne inneren Wert, ohne Inhalt, erkannt wordea 
Wann kommt der Meister, der die so hoch entwickelte Kunst der Reizung dem 
Ausdruck der Unendlichkeiten des menschlichen Seelenlebens dienstbar macht? 
Auf die „Oeräuschepoche" des 48 stimmigen Kontrapunktes, die rein musika- 
lisch von hoher Bedeutung war, folgte die „Monodie"; auf die unmusikalische 
„Oeräuschepoche" der Kanonen- und Feuerwerksmusik folgte die „Klassik"; 
so wird auch auf die gegenwärtige, fast durchweg unmusikalische „Oeräusch- 
eppche" eine Zeit der Beruhigung, der Selbstbesinnung, folgen. — Noch einen 
zweiten, ungleich größeren Nutzen kann die Entwicklung aus der Reizklang- 
epoche ziehen. Durch das unentwegte Festhalten an dem klassisch-harmoni- 
schen und klassisch-metrischen Prinzip ist die Melodiebildung in ein starres 
Uniformierungssystem hineingeraten, wodurch die zahllosen Reize freier meto* 
discher Entwicklung veriorengingen. Die von der Tanz- und Marschmusik 
herübergenommene gleichtaktige Periodisierung (2—4—8—16 Takte oder 3— 
6—12—24 Takte) wurde zur Schablone. Durch das Zuriickgreifen auf die freie 
melodische Entfaltungsart wird die Melodie — Oott sei Dank! — befreit 
Leider wird dadurch gleichzeitig der Kflnstelei Tflr und Tor geöfhiet (Schön- 
berg und einige seiner Schüler leisten darin Übermenschliches). Die Verwer- 
fung der Taktgebundenheit befreit den Rhythmus von der Schablone; 
aber die Verständlichkeit, ohne die alles Tun zwecklos ist und die nur durch 
Ordnung und Übersichtlichkeit erreicht werden kann, wird durch die freie 
Rhythmik ernsthaft gefährdet Melodisch, harmonisch und rhythmisch ist die 
moderne Reizklangmusik ein persönliches Erzeugnis von nur persön- 
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lichem Wert, aus der Überschätzung des eigenen Wertes geboren unter 
strikter Ablehnung einer jeden Rücksicht auf einen allgemeinen menschlichen 
Ordnungssinn. Jedes Tonstfick, so behaupten diese Künstler, sei der ein- 
malige Ausdruck einer einmaligen persönlichen Empfindung! Was 
bedeuten der Allgemeinheit einmalige Einzelempfindungen einzelner Individuen? 
Früher galt als höchstes Zid der Kunst, Allgemeingültiges in allgemein 
verständliche künstlerische Form zu fassen; heute gilt es: Persönliches in 
freier, ständig wechselnder Form auszudrücken, so daß nur dem Autor selbst 
an restloses Verstehen möglich ist Außerdem haben diese Werke im Augen- 
blick ihrer Fertigstellung bereits ihren aktuellen Wert als einmaliger Ausdruck 
einer einmaligen Empfindung und somit ihre Berechtigung verioren; ganz be- 
stimmt aber sind sie „veraltet^ wenn die Allgemeinheit auf tausend Umwegen 
bis zu ihrem Verständnis vorgedrungen ist, da sie dann schon längst von 
ihrem Urheber, wie es bei Schönberg beständig geschieht, als eriedigte Vor- 
stufen der folgenden „höheren^ Entwicklung bezeichnet werden, wodurch 
ihnen ein bleibender Wert abgesprochen wird« Daß jüngere, nicht „von der 
Idee besessene'^ Komponisten dieser Richtung instinktiv dem ihnen von der 
Natur eingepflanzten Ordnungszwang gehorchen und sich einer allgemeinver- 
ständlicheren Rhythmik nähern, zeigt ihre Voriiebe für alle Tanzformen, von 
der Chaconne bis zum Foxtrott Tanz ist aber nichts anderes als Wieder- 
kehr desselben Rhythmus in gleichwertigen Zeitabschnitten: so wird die 
freie Rhythmik allmählich wieder in eine gebundene Rhythmik übergehen und 
die Musik aus der persönlichen Angelegenheit eines einzelnen Grüblers zum 
ästhetischen Erlebnis der Allgemeinheit erheben. 

Eine Weitersteigerung der Reizkraft über den gleichzeitigen Zusammen- 
idang aller zwölf Töne unseres temperierten Systems hinaus ist im Zwölf ton- 
system unmöglich. Die Möglichkeiten der ersten, zweiten und dritten Natur- 
Idangsgruppe (Tabelle 1, I. Teil) scheinen erschöpft. Eilige Hände greifen darum 
wieder nach der vierten Gruppe. Schon die alten Griechen beschäftigten sich 
mit Vierteltönen. Später, um 1540, ließ Nicola Vicentino ein Klavier mit 17 Stufen 
in der Oktave, und fast gleichzeitig Oioseffo Zariino ein Klavier mit 10 Stufen 
in der Oktave bauen. Die Zwölfteilung der Oktave ließ sich jedoch nicht be- 
seitigen. Sie wurde im Gegenteil durch Werckmeister 1691 und Neidhardt 1706 
zur „gleichschwebenden Temperatur^ abgeschliffen und durch Bachs „Wohl- 
temperiertes Klavier^' zur Grundlage unserer Musikentwicklung erhoben. Busoni 
versuchte temperierte Drittel- und Sechsteltöne in die Musik einzuführen; 
Matjuschin, Wyschnegradsky, Louri^ Rimsky-Korssakoff, Häba und andere ar- 
beiten Vierteltonsysteme aus; Ariel greift wieder auf die temperierte 19-Teilung 
der Oktave zurück; Carillo und besonders Awraamoff treten für eine 43- bzw. 
96stufige Temperierung ein. Theremin und seine Gesinnungsgenossen suchen 
durch ihre Kathodeninstrumente feinsteTonhöhenschattierungen hervorzubringen 
und kommen dem Naturklang nahe, der ungefähr 400 Stufen innerhalb der 

10* 



— 148 — 

Oktave als naturgegebene Grenze annimmt Alle Reize verlieren im Laufe der 
Zeit ihre Wirkung. Eines bleibt bestehen: die menschliche Sehnsucht nach 
immer neuen Reizmitteln! 

Nach der Naturklangslehre gibt es nur zwei konsonierende Klangformen: 
den Dreiklang mit Orundton, Charakterton und Dehnungston, und den 
Strebeklang mit Orundton, Charakterton, Dehnungston und Strebeton. Alle 
anderen, in diesen beiden Klangformen nicht enthaltenen Töne können diesen 
beiden Klangformen als ^Reiztöne'' hinzugefügt werden, wie es der I. Teil ge- 
lehrt hat. Das Wesen der absoluten Reizklangmusik besteht darin, daß 
mit Absicht jeder konsonierende Ruhe- und Strebeklang vermieden, jeder Klang 
durch freie Hinzufügung einer oder mehrerer milder oder herber Dissonanzen 
in einen „Reizklang^ umgeformt wird. 

Die Natur hat unser Ohr so gebaut, daß es den Zusammenklang von 
Tönen der I., IL und IIL Obertongruppe nur dann als „normalen'' Zusammen- 
klang aufnimmt, wenn die Anordnung der Töne dem Naturklang entspricht; 
d. h. die Töne der einzelnen Gruppen sollen nicht nur in weiter Entfemung 
auseinander liegen, sondern die hohen Obertöne sollen auch den tieferen gegen- 
über an Stärke abnehmen. Sie sollen den Orundton ihres Klanges beleben, 
verstärken, ßb-ben, ohne allzu große selbständige Bedeutung zu erlangen. Dieser 
Fingerzeig der Natur wird in der heute als modern geltenden Musik miß- 
achtet; die hohen Obertöne werden nicht nur in die tiefsten Oktaven hinunter- 
gezogen, so daß sie unmittelbar neben den Tönen der L und IL Obertongruppe 
und gleichzeitig mit ihnen erklingen, sie werden obendrein in derselben 
Stärke, ja oft weit stärker erzeugt als die Töne der ersten Gruppen. Wie soll 
da ein Fundament, eine Klanggrundlage, ein logisches Verhältnis der Töne 
vom Gehör erkannt werden? Es ist unmöglich, in diesem Tongewirr einen 
Ton als Grundton zu erkennen 1 (Man schmeckt vor lauter Salz die Suppe nicht 
mehr!) Und diese Unmöglichkeit wird am stärksten betont von den reinen 
„Atonalisten". Das klare Bewußtsein dieser Unmöglichkeit veranlaßt sie, die 
hinabgezogenen Obertöne als dem Grundton gleichwertig hinzustellen, sie ihrer 
Eigenschaft als „Obertöne", als „sekundäre" Töne, zu entkleiden und die Be- 
hauptung aufzustellen: jeder Ton sei jederzeit selbständiger Orundton und 
stehe in keinem natflriichen Abhängigkeitsverhältnis zu einem gemeinsamen, 
übergeordneten Grundton! Die individualistische Loslösung von dem Zwange 
des Staates, der Kirche, der Gemeinde, der Ehe, der Familie, der Erziehung, 
der guten Sitte, mit einem Worte: die Loslösung von dem Zwange der Kultur- 
fesseln auf das Tongebiet Qbertragen! Es ist eine der interessantesten 
musikgeschichtlichen Entwicklungsperioden. Und dennoch, trotz des 
großen Geschreis, wird die Musik nicht atonal; sie kann es niemals werden, 
weil die Natur stärker ist als der eigensinnigste Mensch. Die Natur wird die 
mißbrauchten Obertöne wieder in ihr Abhängigkeitsverhältnis zum Funda- 
mentalton zurückführen, sobald die Zeit der Gärung vorül)er ist und die Mensch- 
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heit beginnen wird, sich dieser „unnormalen^ ganz sicher ins Patholo^ 
gische hinflberspielenden Nervenreizungen zu — schämen. An einem 
konkreten Beispiel (ffir die vielen möglichen) sei der g^enwärtige Stand der 
Entwicklung festgehalten. Das Flugblatt Nr. 9 der ,,Musikblätter des Anbruch'* 
veröffentlicht eine Zusammenstellung der kritischen Beurteilungen der Berliner 
„Wozzeck^'-AuffQhrung. Die ablehnenden Kritiken interessieren uns nicht Aber 
die zustimmenden Kritiken, die voll des Lobes Ober die Oper sind, die die 
Meisterschaft des Komponisten Alban Berg, des Meisterschfllers Arnold Schön- 
bergs, in allen Tonarten rühmen, die die Erscheinung dieser Oper als musik- 
geschichtliche Großtat preisen, wie sie alle hundert Jahre einmal vorkommt; 
diese Kritiken zeigen in einzelnen Sätzen ganz genau, daß die Natur ihre Ge- 
setze aufrechterhält, dem besten g^^entdligen Willen einiger Menschen zum 
Trotz. Nochmals bemerken wir, daß folgende Sätze nur begeistert zustimmen- 
den Kritiken entnommen sind. Der Übersicht wegen stellen wir unsere An- 
merkungen in Parenthese dahinter. 

1. Oskar Bie (Berliner Börsencourier): „. ..absoluter Naturalismus ..." 
(mithin ohne jeden Idealismus). „. . . BQhnenmusik . . . Parodie ihrer selbst . « . 
beinahe vorteilhafter in den Noten zu lesen als zu hören (!!).^ „. ,. Mein Ver- 
hältnis zu aller Musik Schönbergscher Herkunft war immer (I) mehr ein Ver- 
hältnis des Kopfes (!) als des Herzens.'' 

2. Adolf Weißmann (B. Z. am Mittag): „. . . die auf Papier doppelt stau- 
nenswerte Gekonntheit dieser Musik'' (also im Klange nur halb so staunens- 
wert?). „• . . zuweilen hemmt Qberwuchemde Geistigkeit den Weg der Musik" 
(einfach gesagt: stellenweise mehr Mache als Musik). „. . . Entthronung des 
Gesanges . . . Und wie hier das Abseitige (!) gesucht (!) wird, so natQriich(!) 
auch(!) im Instrumentalen. . . . Fragt man mich: Wünschen Sie, daß die Musik 
sich in diesem Sinne weiterentwickelt, so antworte ich: Ndn; ... Ich liebe 
die Oper und alle Verführungen der Menschenstimme." (Ein lautes Bravo ffir 
diese offen ausgesprochene Sehnsucht nach naturgemäßer „Sinnlichkeif, nach 
Wohllaut, nach „wohltuender" Gehörreizung.) 

3. Dr. Adolf Aber (Leipziger Neueste Nachrichten): „. . . eine recht un- 
gemütliche Partitur" (ungemütlich heißt entweder ohne oder gegen das Ge- 
müt). „. . . das Oröhlen Betrunkener, das brutale Darauflosmusizieren schlechter 
Vorstadtkäpellen ... in das musikalische Gesamtbild aufgenommen." 

4. Dr. Eugen Schmitz (Dresdener Nachrichten): „. • . Allian Berg . . . 
musikalischer Expressionist, Atonalist und Futurist von reinstem Wasser" (Be- 
stätigung der Zugehörigkeit Bergs zu dieser Richtung). „. • . es ist feinhörige (!) 
Edelkakophonie (!), eine schildernde Geräuschmusik" (!). 

5. Rudolf Kastner (Beriiner Morgenpost): „. . . So sprunghaft, so kraß 

die krause Handschrift dieses merkwürdigen Musikers klingt Alle (!) 

Gesetze von absoluter (!) ,Schönheit' der Musik sind aufgehoben zugunsten 
letzter Wahrheit des Ausdrucks" (als ob Schönheit und Wahrheit des Aus- 



— 150 — 

drucks notwendig Widerspruche wären; und als ob Schönheit nicht eine not- 
wendige Eigenschaft der Kunst wäre; und als ob Bach und Beethoven nicht 
ebenso wahrheitsliebend gewesen wären, trotz ihrer „SchönhdfO. „. . . Stil, 
Form, Ausdrucksmittel ... so seltsam, daß sie zur grandiosen Einmaligkeit 
werden. Wehe dem Nachahmer . . . dieses »Wozzeck^-Musikdrama kann (!), soll (!) 
und wird(!) nicht Schule werden/' 

6. Dr. Kurt Singer (Arbeiter -Zeitung, Wien): „. . . Alban Beiffs Musik 
hat ihre Schrecknisse, hat ihre Wagnisse. . . Hand eines Formkfinstlers, dessai 
Formsinn und Gestaltungskraft auch Ober die Grellheiten (!) und quälerischen (!) 
Kraßheiten (!) der Musik hinwegbringt (1).'' 

7. Hermann Springer (Deutsche Tageszeitung): „. . . Der Hörer, dem 
diese Art neuer Musik fremd ist, mag eine äußere Ruhelosigkeit (!), die (!) Harte 
der Zusammenklänge als schmerzhaft (!) und quälend (!) empfinden. Gegen ihre 
Intensität (!) und Phantasiekraft wird er sich trotz gestörten Wohlbehagens nicht 
ausschließen können." 

8. Max Marschalk (Vossische Zeitung): „. . . wenn man anfangs auch 
das Gefühl hat, daß die Dichtung stärker ohne Musik wirke. . . Immerhin zeigt 
diese Oper« schwerlich einen Weg zu neuen Zielen auf; sie wird vielmehr eine 
interessante Einzelerscheinung bleiben. . . Alban Berg ist der Nachläufer (!) 
einer Richtung, die heute einstweilen überwunden ist; ... Berg ist das Genie 
noch nicht, aber er ist ein Talent . . Er ist ein Erzeuger von Klängen, die 
unser an alle möglichen Exzesse (!) gewöhntes (!) Ohr schier erschrecken (!)... 
Die Konsequenz und Folgerichtigkeit, mit der er allem aus dem Wege geht, 
was wir (!) traditionell so als Musik empfinden (!), ist in hohem Maße erstaun- 
lich . . . daß er mit seinen disziplinierten Geräuschen (!) jeder Stimmung ge- 
recht wird. . . Sie geht nicht lieblich ein, diese Geräuschmusik (!), und das 
Wörtchen ,schön^ ist beileibe nicht auf sie anzuwenden. . . Die Dissonanz ist 
zum Prinzip erhoben. Formen lösen sich, Farben zerfließen, . . . benebelnde 
Atmosphäre. . ,** 

9. Siegmund Pisling (National-Zeitung): „. . . Fundgrube alles dessen, 
worüber sich Reaktionäre grün und blau ärgern • . . klingt diese Musik genau 
so, wie unsere teueren Vergangenheitshüter wünschen, daß sie nicht klinge...'' 
(„Reaktionäre^ und „teuere Vergangenheitshüter^ sind gewöhnlich Menschen, 
die sich von erwiesenen, hochwertigen KuHurerrungenschaften nicht leicht 
trennen können, wenn sie dafür nur ungewisse Werte^ die ihre gleich große 
Hochwertigkeit noch zu erweisen haben, eintauschen sollen. Es ist die Ge- 
schichte mit dem Spatz in der Hand und der Taube auf dem Dache. Ob 
„Wozzek'', als Symbol der Richtung, je den Kulturwert z. B. der geringsten 
Beethoven-Symphonie erlangen wird, ist noch nicht so ganz ausgemacht Und 
vielleicht sind die Modernen von heute in zehn Jahren die schlimmsten „Re- 
aktionäre'O * . . »eine Apotheose des ,Interessanten^'' (also Apotheose der äußeren 
Mache) « . . „Der Versuch (1), eine Verbindung zu bewirken zwischen drama- 
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tischer Psychologie und den verdichteten Formen der absoluten Musik, ist 
interessant genug. Aber doch wohl nicht mehr als das(!). Lassen wir's bei 
einem einzigen Beispiel bewenden (!).^ (Schmeckt das nicht ein wenig nach 
„Reaktion''?) „. . . Nicht das ist das Schöne (!) am ,Fidelio'-Kanon, daß er ein 
Kanon ist, sondern daß er herrliche Musik enthält (!)'' (Wie? was? die ,,Reak- 
tionäre'' und „teuren Vergangenheitshüter^ wünschen doch nur, daß alle Musik 
so „herrliche Musik'' sei wie der „Fidelio"-Kanon. Herr Pisling ist also „schon" 
Reaktionär.) „. . . So passen denn die Worte . . • auch auf den intellektualisti- 
schen Berg: ,Er denkt zuviel, das zehrt' . . . Die Frage, ob Bergs »Wozzeck* 
ein Produkt echter Schöpferkraft sei, glauben wir verneinen zu sollen. Man 
drehe und wende sich in der Musikgeschichte wie man wolle, man nehme den 
Gregorianischen Choral vor oder eine Seite des großen Schönberg — jeder 
Meister singt seine eigene Melodie. Man wäre in Verlegenheit, sollte man das 
Spezifische der Bergschen Melodik angeben" (also doch Verlangen nach „Me- 
lodie"). „Man las in einer Musikzeitschrift, das Wiegenlied der Marie gehöre 
,zu den lyrisch stärksten Eingebungen, die in der neuesten Opemliteratur be^ 
kannt sind'. Wir sind anderer Meinung. Rubinstein hat eine EtQde ,auf falsche 
Noten' geschrieben. Hier hätte man nun ein Feld-(!) und Wiesen- (!) Wiegenlied 
,auf falsche Noten' (!!!) ,. . . der Hauptsache nach, verankert im Artistischen. . . 
,Ein Experiment!', flüsterte uns ein Nachbar ins Ohr. Vielleicht hat er recht. . ." 

10. H. H. Stuckenschmidt (Thflringer Allgemeine Zeitung, Erfurt): „Es ist 
schwer, der seltsamen (!) Vollendung und Einmaligkeit (!) dieses Werkes in den 
Grenzen einer Kritik gerecht zu werden ... die Ober alle Begriffe geniale 
Szene im Wirtshausgarten, wo Mord (!), Trunkenheit (!) und geile (!) Oier (!) einen 
gespenstigen Reigen miteinander tanzen . . ." (welch hohe Kulturwerte 1 Die 
aufgezählten schönen Sachen gab es immer und flberall im trivialen Leben. 
Durch die Kunst sollen sie wohl aus ihrer trivialen Niedrigkeit zu „Aber alle 
Begriffe genialen" Errungenschaften individueller Höchstentwicklung erhoben 
werden? Die Kunst soll dem Menschen das verlorene Paradies ersetzen, aber 
nicht ihn tiefer in den Sumpf hemmungsloser persönlicher Oelflste hinab- 
stoßen). 

11. Erich Steinhard (Prager Tagblatt): „. . . Totentanzszene, die unter 
Trommelwirbel und beim Klang eines verstimmten (!) F^aninos vonstatten geht, 
ein Tanz besoffener (!) Dirnen (!) und Landstreicher. . . . Ein TrommelexzeB (!) 
krönt die Groteske. . . . Vier Orchester . . .: Das große Orchester . . . eine 
Militarmusik, eine Wirtshausmusik (zwei Fiedeln um einen Ton höher, soll 
heißen: um einen Ton zu hoch) gestimmt, eine Klarinette, eine Ziehharmonika, 
eine Gitarre, ein Bombardon) und ein Schönbergsches Kammerorchester" (ein 
verstimmtes Klavier und zwei verstimmte Geigen können doch unmöglich eine 
„Musik" erzeugen!). 

12. Ernst Viebig (Magdeburger Zeltung): „. . . Wer einmal den Klavier- 
auszug des Werkes in Händen hatte, wird zuerst . . . nicht gewußt haben, 
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wo er am ehesten in das stachelhaarige (I) Kleid eindringt . . . der Unmöglich- 
keiten (!) gibt es hier zweifellos noch viele: die oft ans Manierierte grenzende Par- 
lando- Diktion, die uberzwerchen IntervallsprQnge der Singstimmen, die oft zu 
stark betonte, heute längst (!) ad acta gelegte (!) Auflösung jedes Rhythmus, das 
alles wird Alban Berg im künftigen Schaffen revidieren müssen (! !) . . • abso- 
lute Musik, durchaus atonal, aber nicht bewußt! . . . Man hat noch nie Ato- 
nalität so tonal gehört wie in diesem ,Wozzeck'/^ (Ein hübscher innerer Wider- 
spruch. Deckt sich übrigens mit der Behauptung der Naturkiangslehre: Musik 
ist entweder tonal, oder sie ist keine Musik.) 

13. Neue Zürcher Zeitung: „. . . Alban Berg mddet alles Dagewesene wie 
das ewig Gestrige. Man vernimmt Klänge, die man noch nie vernommen hat, 
kühnste Klangkombinationen, die verblüffen und zugleich beklemmen (!). Aber 
diese Sucht (!) des Vermeidens (!), des Ausweichens hat noch keine (!) ebenbür- 
tige (!) Schaffung neuer Werte (!) hervorgebracht^ (und da soll man ohne wei- 
teres auf errungene alte Werte verzichten?!) „Es ist leichter zu sagen, was 
Alban Berg nicht (!) gegeben . . . hat Er hat . . . die Musik entsinnlicht, ihres 
sinnlichen Glanzes (!)» ihrer die Sinne beruckenden Macht entkleidet (!). ... Er malt 
sozusagen fast nur mit Farbenklecksen (!), mit stumpfen (!) Farben überdies. ... Die 
melodische Linie (!) ist kaum noch da, der Stimmungsgehalt wird einzig durch 
Farbenmischungen wiedergegeben. Bei aller Abwechslung im einzelnen führt 
das zu Wiederholungen (!), zu einer gewissen Monotonie (!) . . . etwas Atem- 
beraubendes, etwas, das sich wie ein Alp auf die Brust senkt (!). ... Ich 
möchte nicht behaupten, daß es Enthusiasten (!) geben wird, die sich diese 
Oper so oft anhören wie den Tristan. . J* 

Diese Beispiele genügen, um kundzutun, daß selbst die feurigsten An- 
hänger dieser Richtung unter wahrer Musik im Innersten ihres Herzens etwas 
anderes verstehen; ohne es zu wollen, haben sie das verraten, der „Natair" 
gehorchend, die nicht unterzukriegen ist. Die ganze jetzige Kompositionstechnik 
läuft darauf hinaus, alle von Instrumentalisten ausgeklügelten oder zufällig ge- 
fundenen, komisch, humoristisch, aufdringlich derb, grauenhaft, negeihah 
klingenden Instrumentalscherze zu sammeln und in einem jeden Stück mög- 
lichst vollzählig unterzubringen. Da musikalische Ideen als veralteter Ballast 
nicht vorhanden sind, kommen nur kurze Akrobatensätze zustande, die eine 
naive Zuhörerschaft durch die technisch-sportliche Leistung des Orchesters 
verblüffen, vielleicht manchmal sogar interessieren. Diese instrumental-sportlichen 
Erzeugnisse aber „Symphonien*' zu nennen, ist absichüiche Irreführung. Sie 
sind und bleiben „Kakophonien'^ meinetwegen „Edelkakophonien'', die weder 
durch freundlich-zahme noch durch eifervoll-laute Lobpreisung zu „Sympho- 
nien" werden können. Sogar der Respekt vor dem Namen „Symphonie" ist 
verloreng^angen. Die Natur wird jedoch auch in diesem Falle zur rechten 
Zeit einschreiten. Sie fordert gebieterisch: daß das Unnormale im Normalen, 
das Orelle im Zarten, das Überlaute im Leisen, das Komplizierte im Einfachen 
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seine Erlösung, seine Beruhigung findet. Nur unnormal, nur grell, nur laut, 
nur kompliziert zu sein ist auf die Dauer unmöglich, weil unnatürlich. Orobe 
Instrumentalscherze sind für Musik-Clowns da. Ein Kritiker schreibt: „Einen 
wahren Triumph feiert die raffinierte Orchestermalerei in Igor Strawinskys 
»Feuerwerk^ einem Abend*Klangspiel, das in vier Minuten wirklich ein 
Brillantfeuerwerk zündender akustischer Übertragung des Effektes 
von Feuerrädern, Brillant- Fontänen mit Kanonenschlag und ähnlichen 
pyrotechnischen Künsten abbrennt^^ Scheinen da nicht wirklich die Auf- 
gaben des Konzertsaales mit den Aufgaben des Zirkus verwechselt? Der 
„Musiker^ hat doch wohl andere Aufgaben zu erfüllen. 

Nur diejenige „Reizklangmusik" hat Anspruch auf Allgemeingültigkeit, der 
die harmonische Ordnung, die musikalische Logik zugrunde liegt. Zum ein- 
fuhrenden Studium der „musikalischen'* Reizklangmusik seien als hochwertige 
Muster empfohlen: Paul Oraener, Op. 71, Zehn Löns-Lieder, und Walter Nie- 
mann, sämtliche Klavierwerke. Die folgenden Reizklang-Harmoniekreisläufe ent- 
halten in Beisp. 451 die frei hinzugefügte None, in Beisp. 452 die frei hinzu- 
gefügte Quarte, in Beisp. 453 die frei hinzugefügte Sexte und in Beisp. 454 die 
frei hinzugefügte Septime. 
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Zusammenfassung. Die menschlichen Organe sind von der Natur so 
geschaffen, daß sie dasjenige aufnehmen, was die Natur für den Menschen 
bestimmt hat Die Natur gibt leichtverständliche primäre Klänge und schwerer 
zu verstehende sekundäre Klänge. Den Wechsel zwischen diesen beiden Arten 
von Klängen empfindet der Mensch als „reizvoll'' und entwickelt aus diesem 
Wechsel die musikalische Kunst. Die Entwicklung der Musik schreitet weiter 
in der Richtung der sekundären, schwerer zu verstehenden Klänge, wird aber 
stets als Ausgangspunkt und Maßstab die primären Klänge ansetzen müssen: 
denn einen „höheren'^ Reiz gibt es nur im Vergleich zu einem „weniger hohen" 
Reiz; ein „Vollkommeneres'' gibt es nur im Vergleich zu einem „weniger Voll- 
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kommenen'^; ein „Ungewöhnliches, Unnormales" gibt es nur im Veigldch mit 
dem „Alltäglichen, Normalen^ Auch die schlimmsten Tonballungen der Ato- 
nalisten sind ^m Naturklang vorgebildet und nur zu verstehen als Abkömm- 
linge der primären Klänge T, Ds, S, v, D. Wieweit die Reizklangmusik Allge- 
meingut der Menschheit werden kann, ist nicht Sache des einzelnen, sondern 
Sache der allgemeinen Entwicklung. Der „Naturklang^' ist unl}egrenzL Audi 
die „Atonalität" muß auf den Naturklang, als die einzige feststehende Norm, 
zurückgeführt werden. Die Atonalität ist die letzte Konsequenz eines Eingriffes 
in die absolute Reinheit der Natur, die letzte Konsequenz dar „Temperierung'. 
R Wagner weist in seiner Schrift: „Die wahre Reinstimmung^ die Gesetzmäßig- 
keit der zwölfstufigen Temperierung überzeugend nach. Demnach wäre die Zu- 
sammenschmelzung aller überhaupt möglichen Naturklänge zu einem einzigen tem- 
perierten Universal-Naturklang weiter nicht schlimm. Schlimm ist es nur, daß 
den Atonalisten die Orundtonempfindung, die Fundamentempfindung verioren- 
g^[angen ist, daß sie auf den Standpunkt der alten Griechen zurüd^esunken 
sind! Die Atonalisten behaupten, es gäbe keinen Grundton; es gäbe kane 
Tonika und keine Dominante; man könne mit jedem beliebigen Ton l)^nnen 
und schließen; eine Rücksichtnahme der zusammentreffenden Töne auf das 
sich ergebende Klangverhältnis sei unnatüriich; Konsonanz und Dissonanz 
seien „unmusikalische'* Begriffe. Dann aber widersprechen sie sich selbst, indem 
sie sagen: Musik sei nur Spannung und Entspannung! Dieser Satz wider- 
legt alle ihre anderen Behauptungen. Denn Spannung ist nur möglich im Ver- 
gleich zur Spannungslosigkeit, zum Entspanntsein. Der Inbegriff der Ent- 
spannung, der Ruhe, ist aber die Tonika! Der Begriff der Spannung ist aber 
die Dominante! Ob T und D durch einen oder mehrere Töne ausgedruckt 
werden, und mit welchen neuen, verschleiernden Namen sie bel^ werden, 
ist l}eIanglos. Wer das Verhältnis von Spannung und Entspannung zugibt, 
gibt das Verhältnis von D und T, und mithin eine Tonalität, d. h. eine Be- 
zugnahme auf einen übeiigeordneten, die Ruhe ausdrückenden Ton, zu. Da 
nun im temperierten System alle Tonarten durch dieselben temperierten Töne 
ausgedrückt werden, ja noch mehr: da jeder der zwölf Töne als Ton 1, 3, 5, 
7, 9, 11, 13, 15, 17, 19, 23, 25 und 27 eines entsprechenden Fundamentes an- 
gesetzt werden kann, so kann man je zwei zueinander in Beziehung gebrachte 
Töne als in einer „beliebigen^ Tonart stehend betrachten, auf diese Weise alle 
Tonarten durcheinanderwerfen und dieses „System" Atonalität nennen. In 
Wirklichkeit ist es nichts anderes als die Zusammenfassung aller Tonverbin- 
dungsmöglichkeiten der III. Obertongruppe eines jeden Naturklanges, wobei 
man am Schluß die Beziehung zu einem bestimmten Fuhdamentalton unter- 
schlägt, also in der Luft, in der dritten Obertongruppe^ hängenblabt Nicht 
„atonal^ sondern „fundamentlos'', absichtlich „grundtonlos'' ist diese Musik. 
Darf solche Musik geschrieben werden? Aber selbstverständlich! Sie darf nur 
nicht als die einzig richtige, als die allein „naturgewoUte^ Musik hingestellt 
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werden. Die Entwicklung des Tonalitätsgefflhls entsprang dem Gefühl der Ord- 
nung, das die Natur dem Menschen eingepflanzt Nur m absoluter Ordnung 
icann die Natur bestehen. Die kleinste Unordnung müßte zu einer vernich- 
tenden Katastrophe, zur Vernichtung des Weltalls führen. Wer sich für seine 
Handlungen auf die Natur berufen will, muß Ordnungssinn haben. Wer die 
Notwendigkeit der Ordnung in der Kunst leugnet, handelt naturwidrig und 
stellt sich selbst außerhalb einer jeden Diskussion. Die grundtonlose Atona- 
lität versucht, das Prinzip der Unordnung in die Musik einzuführen. Daher 
die Verwirrung der Oeister; daher die Ablehnung der Autorität des Gewor- 
denen einerseits, die Ablehnung der unvernünftigen blinden Gefolgschaft an- 
dererseits. 

63. Aufgabe. Bilde Reizklang-Harmoniekreisläufe vorwärts und rückwärts, 
verkürzt und erweitert, in allen Tonarten. 



IV. Modulation. 

Siebenunddreißigstes KapiteL 

Modulation heißt der Übergang aus einer Tonart in eine andere. Diese 
andere kann die Tonart entgegengesetzten Charakters über demselben Funda- 
mente (Moll statt Dur oder Dur statt Moll), oder die Tonart eines anderen 
Naturklanges, also über einem neuen Fundamente sein. Die Modulation be- 
wirkt demnach einen Charakterwechsel oder einen Fundamentwechsel. 
Nicht etwa in dem Sinne, daß man neben eine Tonart sofort eine beliebige 
andere Tonart stellt: das wäre kein Übergang, sondern ein Sprung in eine 
neue Tonart; auch nicht in dem Sinne, daß ein mit absolutem Gehör oder mit 
Tongedächtnis begabter Mensch sich des Überganges in eine neue Tonart 
nicht bewußt werden dürfte: das wäre vergeblich versuchte Irreführung; viel- 
mehr in dem Sinne, daß man eine als Schlußakkord einer harmonischen 
Reihe auftretende Ruheklangsform als Tonika eines bestimmten neuen 
Fundamentes zu empfinden gezwungen wird. 

Ist ein solcher Zwang möglich? Jawohl! Die Erklärungen zu den Beispielen 
28Q-291 des L Teiles haben gezeigt, daß die verschiedenen Naturklänge sich 
am meisten in ihren ersten und zweiten Obertongruppen voneinander unter- 
scheiden. Die erste Gruppe des C-Naturklanges enthält die Naturklangstöne 
C 1, G 3, E 5, B 7 (Beisp. 455a). Die erste Guppe des „nächstverwandten"" 
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10 : 11 : 12 : 13 : 14 : 15 (33) (39) (21) (45) (27) 

8V4 : 9:9V4:10^/«:llV«:12:13Vi:15 

O-Naturklanges aber entspricht den Tönen O 3, D 9, H 15, F 21 des C-Klanges 
(Beisp. 455b). Nur Ton 3 ist gemeinsam! Die zweite Gruppe des C-Natur- 
klanges enthält die Verhältnisse C 8:D 9:E 10:F 11 :0 12: A 13:B 14:H 15 
(Beisp. 455c). Die zweite Gruppe des O-Naturklanges enthält, wiederum auf 
die Verhältnisse des C-Kianges fibertragen, die Verhältnisse O 12:A ISVs^H 
15 :C SVaiD 9:E 9«/4:F 10Vi:Fis llV« (Beisp. 455d). Gemeinsam sind die 
drei Töne 9, 12, 15. Die ffinf anderen sind verschieden! Im temperierten 
System sind diese Schwingungsunterschiede allerdings veriorengegangen, so 
daß das temperierte System auf dieses wichtige natfirliche Mittel der Tonarten- 
unterscheidung verzichten muß. 

Der Unterschied zwischen den einzelnen Naturklängen li^ aber auch 
in der Gruppenanordnung der Töne; d. h. für Ton 1 des C-Klanges muß Ton 
1 1 des G-Klanges, für Ton 9 des C-Klanges muß Ton 3 des O-Klanges usw. 
eintreten, so daß die Töne der zweiten Obertongruppe des O-Klanges (die 
Quarte c, die Sexte e, die kleine und große Septime / und fis, die None a) in 
der dritten und vierten Obertongruppe des C-Naturklanges (als die Töne 21, 
27, 33, 39 und 45) gesucht werden müssen. Das heißt: eine beträchtliche An- 
zahl derjenigen Töne, die in dem einen Naturklang als „primäre** Töne der ersten 
und zweiten Obertongruppe^ die wir „normale** Töne nennen, empfunden 
werden, können in einem anderen Naturklang nur als „sekundäre** Töne, als 
„Verschärfungen**, als „unnormale** Töne wirken und weisen dadurch auf ihre 
Lage in einer höheren Obertongruppe hin. Auch auf dieses unterscheidende 
Merkmal muß das temperierte System verzichten; aber nur zum Teil, denn 
unser Ohr und Tongefühl ist von Natur aus so fein organisiert, daß es die 
Fehler der Temperierung auszugleichen instinktiv bestrebt ist Darum werden 
erklingende Töne durch den harmonischen Zusammenhang oft in ganz an- 
derem Sine gehört, als es ihrer temperierten Tonhöhe nach möglich wäre. 

Der wichtigste, im temperierten System allein zur Geltung kommende 
Unterschied zwischen den Naturklängen liegt in den Beziehungen der Töne 
zu ihrem Fundament Diese Beziehungen sind von viererlei Art Die erste 
Naturtongruppe enthält den Ruhe- und den Strebeklang. Charakterton, Dehnungs- 
ton und Strebeton sind Verdeutlichungen der im Orundton schlummern- 
den Energien: sie erweitern den Grundton zu einer Harmonie und stellen die 
erste Art der Beziehungen dar. — Der Bewegungstrieb des Strebeklanges 
führt zu der in der zweiten Gruppe liegenden Subdominante und stellt so die 
zweite Tonbeziehung her: Subdominante als Ziel des im Fundamentalton 
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eingeschlossenen Bewegtingsdranges. — Von der Subdominante aus ist der 
Weg freigegeben zu sämtlichen Verschärhmgen aller höheren Obertongruppen 
und den aus ihnen zu bildenden Harmonien. Diese Harmonien sind von den 
Harmonien der ersten Gruppe durch die Harmonien der zweiten Oruppe ge- 
trennt, also keine unmittelbaren Nachbarn. Sie stellen die dritte Art der Be- 
ziehungen zum Fundamente dar: sie sind das Gebiet der unbeschränkten, 
freien Betätigung, der scheinbaren Loslösung von ihrem Ursprung, das Ge- 
biet des Abschweifens in scheinbar unermeBIkrhe Femen, das Gebiet der 
Irrungen und Täuschungen, der Unklarheiten, der Leidenschaften, der ewigen 
Unruhe. Darum haben sich diese Harmonien, diese hohen Obertongruppen 
schließlich t)eruhigend aufzulösen in die Dominante, die in der zweiten Ober- 
tongruppe li^ und naturgemäß in den Ruheklang der ersten Gruppe zurflck- 
fQhreri muß. Dadurch ist die vierte Beziehung zwischen den Obertönen 
und ihrem Fundament gegel}en: das Fundament als erwartetes Bewegungsziel 
der Obertöne. — Die zweite Gruppe ist demnach einerseits als S direktes Be- 
wegungsziel der ersten Gruppe, anderseits als D unmittelbare Führerin in die 
erste Oruppe zurück. Diese doppelte Beziehung tritt am deutlichsten zutage 
in dem normalen Harmoniekreislauf T Ds S v D T. Weil zwischen S und D 
der W^ offen liegen muß zu den unzähligen Harmonien der höheren Ober- 
tongruppen, klafft zwischen S und D eine deutlich fühlbare Lücke, ist die 
direkte Verbindung von S und D von elliptischer Wirkung. Mindestens eine 
Harmonie, die weder reine S noch reine D sein darf, hat diese Lücke zu 
überbrücken und die Stellvertretung für alle „unnormalen'' Harmonien zu über- 
nehmen. Die nächstliegende und zu dieser Vertretung vorzüglich geeignete 
Harmonie ist die v, weil sie eine „unnormale'' Harmonie ist. Sie ist der Form 
nach weder ein normaler Ruhe- noch ein normaler Strebeklang. Da sie aber 
eine aus S- und D-Bestandteilen zusammengesetzte Mischform ist, ist ihre 
Beziehung nach rückwärts und vorwärts gleich deutlich ausgedrückt, und darum 
ist die v allen anderen unnormalen Klangformen an Verständlichkeit weit über- 
legen. Die v-Harmonie ist also kein „Stellvertreter" der S; sie ist über die S 
hinausgewachsen zur Stellvertreterin aller höherli^enden unnormalen Harmo- 
nien: sie leitet von der S zur D hinüber. Darum ist sie aber ebensowenig eine 
Stellvertreterin der D, sondern eine wirkliche Vorbereitungsharmonie zur D. 
Daraus erklärt sich das in der geschichtlichen Musikentwickung deutlich er- 
kennbare Bestreben, die v-Harmonie zu einer selbständigen, neuen Harmonie- 
fomi innerhalb des Harmonikreislaufes zu erheben, den charakteristischen 
Ton 9 als Haupt ton der v-Harmonie zu bewerten. Seit 1500 ungefähr wird 
der Gebrauch der v als Dominantvorbereitung in der Schlußformel so häufig, 
daß Rameau dieser Harmonie einen eigenen Namen gab: „der Akkord mit 
hinzugefügter Sexf (z. B. /-|-a-|-r4-^- Er empfindet sie ganz richtig als 
erweiterte S. Da der Erweiterungston der schwächste D-BestandteU ist, ent- 
hält die v eine Andeutung der zum Abschluß führenden D., Durch den Cr- 

Acht^Hk, Der Natorklang. II. 11 



— 162 - 



weiterungston wird die S-Quinte 2u einer Strebeseptime umgeformt und die 
S-Terz zu ihrer Bestimmung als D-None vorgedeutet Durch diese von ihm 
ausgehende um- und vordeutende Kraft wird der Erweiterungston 9 mit Recht 
zum theoretischen Orundton der v-Harmonie erhoben. In diesem Sinne nennen 
wir die v einen formalen Bestandteil'' des Harmonielcreislaufes. Eines ist 
sicher: die v-Harmonie ist nicht das Ziel der Ds und gehört darum nicht zu 
demjenigen Teil des Kreislaufes, der von der T hinwegfuhrt; sie leitet viel- 
mehr zur D Ober und gehört zu demjenigen Teil des Kreislaufes, der zum end- 
gültigen Ruheklang zurfickfQhrt Darum läßt eine auftretende v-Form eine ganz 
bestimmte, zu ihr gehörige D erwarten, und die unmittelbare Folge der zu- 
sammengehörigen V und D läßt mit ebenso großer Deutiichkeit den zu diesen 
beiden Harmonien gehörigen Ruheklang im voraus empfinden. Aus den Tönen 
der ersten drei Obertongruppen ist der Naturklang dieser Töne, also ihre 
„Tonart^, unzweideutig zu erkennen, weil die Töne 1—32 nur einem Natur- 
klang angehören. Da das menschliche Ohr den Zusammenklang dieser 32 Töne, 
in eine Oktave zusammengezogen 8+9+10-1-11 -}- 12+ 13 + 14+ 15+16^ 
als „Chaos^ empfindet, ergibt sich die Gegenüberstellung mindestens zweier, 
aus diesen Tönen gebildeter „unchaotischer^ Tongruppen als „Naturforderungf. 
Es sind die Gruppen T und D der Figur 13 und des Beispiels 455^ die mit- 
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einander abwechseln und durch den gemeinsamen Ton 12 (= 3) verbunden 
sind. Daraus ergibt sich die Formel: Die Töne (8 -f- 10 -|- 12 -|- 14 + 16) + 
(9 + 11 + 12 + 13 + 15) •=> Naturldang des Tones 8 (— 1). 
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Werden die beiden Gruppen weiter zerlegt (Fig. 14 und Beisp. 455 f)f 
so entstehen Nebengruppen, die ihre Zugehörigkeit zu einer der beiden 
Hauptgruppen beibehalten, und, zur Vervollständigung der Wirkung, der An- 
reihung der noch fehlenden Nebengruppen bedürfen. Fehlt auch nur ein Ton 
einer Hauptgruppe, so ist die Wirkung geschwächt und die logische Folge 
gestört Die erste Hauptgruppe enthält in ihren drei ersten Tönen den Ruhe- 
klang T, der durch Ton 14 zum Strebeklang Ds erweitert wird (Fig. 14 und 
Beisp. 455f). Die zweite Hauptgruppe wird in vier Nebengruppen zeri^: 
1. Als Bewegungsziel der Ds erscheint die reine S, 11 -|- 13, die durch die 
Töne 8 und 16 ihre Verbindung mit der T, also mit ihrem Fundament 8 (=» 1), 
aufrechterhält 2. Durch Hinzuffigung des Tones 9 wird die S erweitert zu 
einer „Ol}ergangsharmonie^, die wir v nennen, die ebenfalls ihre Verbindung 
mit der T, und dadurch mit ihrem Fundament 8 (= 1) durch Ton 16 aufrecht- 
erhält 3. Nun erst wird der letzte noch fehlende Ton 15 eingeführt Die Töne 11 
und 13 waren als Bestandteile der S und v, Ton 9 als Bestandteil der v so 
stark mit ihrem Fundament verbunden, daß sie dem neuen Klange D9 diese 
Zugehörigkeit aufzwingen. 4. Der zu Ton 15 mild dissonierende Ton 13 führt 
durch seine Auflösung die T-Quinte = Ton 12 herbei, um die Zugehörigkeit 
zur T, und damit zum Fundament, von neuem zu bestätigen. 

Nachdem alle Töne der zweiten Hauptgruppe gehört worden sind, kann 

11* 
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als die Bewegung abschließender Ruheklang nur die T folgen, da nur dieser 
eine Ruheklang die Ergänzung der zweiten Hauptgruppe bildet 

Die interessanteste Nebengruppe ist unstreitig die v. Sie enthält Bestand- 
teile aller anderen Gruppen: Ton 16 verbindet sie mit T und Ds; die Töne 11 
und 13 mit der S; Ton 9 hat sie gemeinsam mit der D! Kein anderer Klang 
ist wie sie geeignet, Verbindungen herzustellen und die Zugehörigkeit zu einem 
Fundament zu gewährleisten. Darum kann die S nur als unvollkommener 
Vertreter der v gelten und in diesem Sinne unmittelbar in die D weiter- 
schreiten; die elliptische Wirkung dieser Verbindung kann aba* niemals hin- 
w^Eg^leugnet werden. Da nun die normalen S- und v-Harmonien der gleich- 
namigen Tonarten entgegengesetzten Charakters» und die normalen S-, v- und 
D-Harmonien aller Naturklänge sowohl in bezug auf die absolute Schwingungs- 
zahl ihrer meisten gleichnamigen Töne als auch in bezug auf die relative Bedeu- 
tung der gleichnamigen Töne dem Fundament gegenüber deutlich voneinander 
abweichen, so ist ein Mißverstehen ihrer tonalen Zugehörigkeit gänzlich aus- 
geschlossen, und darin li^ der natürliche Zwang, jeden normalen Har- 
moniekreislauf, ja sogar seine verkürzte Form v D oder S D, in einen be- 
stimmten Ruheklang als in seine Tonika aufzulösen. Die Behauptung, nur 
durch Gewohnheit sei diese Formel Norm geworden, ist ein Irrtum. Nicht die 
Gewohnheit zwingt uns, die Formel S v D T als natüriich zu „empfinden''; 
das gerade Gegenteil ist der Fall: die Natur zwang uns Menschen, diese 
Formel zur Norm zu erheben, so daß sie Gewohnheit werden konnte. Aus 
künstlerischen Gründen kann von dieser Norm abgewichen werden; es kann 
aber keine unmittelbarer wirkende und darum leichter verständliche 
Formel an ihre Stelle gesetzt werden. — Es gibt also ein natürliches Mittel, 
die Auffassung eines als Schlußakkord einer harmonischen Reihe auftretenden 
Ruheklanges als Tonika eines bestimmten Fundamentes zu erzwingen, und 
dadurch wird die Modulation möglich. 

Eine Modulation wird ausgeführt, indem man zunächst von irgendeiner 
Harmonie einer gegebenen Tonart aus in solche sekundäre Harmonien fort- 
schreitet, die der Ausgangs- und der Zieltonart ganz oder teilweise gemein- 
sam sind und die Abwendung von der ersten Tonart anbahnen, indem 
man sodann diese Harmonien in irgendeine der normalen Kreislaufharmonien 
der Zieltonart auflöst und sich endlich durch einen l)efriedigenden Abschluß 
in der neuen Tonart festsetzt Festsetzung in einer neuen Tonart ist 
Ziel und Zweck einer jeden Modulation. Es ist also keine Modulation, 
wenn auf irgendeinem Akkord ein rhythmischer Abschluß vollzogen, der 
AbschluBakkord aber nicht als letzter Ruheklang der Bewegungskette emp- 
funden wird. Einen solchen gelegentlichen rhythmischen Abschluß nennen 
wir einen „Bewegungsstillstand^ Der einen Bew^[ungsstillstand bildende 
Akkord gilt nicht als neue Tonart. Noch viel weniger geschieht eine Modu- 
lation, wenn innerhalb einer Bewq^ngskette sekundäre Harmonien vorüber- 
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gehend auftreten, ohne Oberhaupt einen Ruhepunkt, einen „BewegungsstiU- 
stand^ herbeizuführen. 

Zu einer Modulation gehören vier Teile: 1. eine Ausgangstonart; 2. eine 
oder mehrere Harmonien, die der Ausgangs- und der Zieltonart ganz oder 
teilweise gemeinsam sind; 3. Harmonien, die dem normalen Harmoniekreislauf 
der Zieltonart angehören; 4. ein befriedigender Abschluß in der Zieltonart. 

Zu 1. Jede beliebige Tonart kann Ausgangstonart sein; man kann also 
von jeder Tonart in jede andere Tonart hineinmodulieren. 

Zu Z Es gibt keine Tonart, die nicht mit jeder anderen Tonart ganz 
genau bestimmbare Töne gemeinsam hätte. Das zwanzigste Kapitel und 
Tabelle IV. des I. Teiles geben Aufschluß über die Gemeinsamkeit der Töne 
bei allen Oberhaupt möglichen Naturklängen. In der Modulation kommt es 
darauf an, recht bald diejenigen Obertöne zu erreichen, die der Ausgangs- und 
der Zidtonart gemeinsam sind, und mit ihrer Hilfe Harmonien zu bilden, durch 
welche die Wegwendung von der ersten Tonart ermöglicht wird. Die gemein- 
samen Obertöne sind die eigentlichen Modulationsvermittler, die Brflcken, Qber 
die wir in das Reich der neuen Tonart hinüberwechseln. 

Zu 3. Dem normalen Harmonrekreislauf einer Durtonart gehören an 1 ! 
die Harmonien T Ds S v D T, dem normalen Kreislauf einer Molltonart die - ' 
Harmonien t Ds s v D t. Es ist unmöglich, daß zwei verschiedene Tonarten j' 
in allen normalen Kreislaufharmonien flbereinstimmen. Mindestens die Sub^ 
dominante und der Vorbereitungsklang sind verschieden. Die D ist bei gleich«» 
namigen Dur- und Molltonarten gleich. Darum muß die Anwendung einer 
S- oder v-Form einer fremden Tonart in Verbindung mit ihrer unmittelbar fol- 
genden Dominante „naturgemäß'^ in die Tonika dieser neuen Tonart hinein« 
ffihren. Ein anderer Ruheklang kann als Bewegungsziel gar nicht erwartet 
werden. 

Zu 4. Ein befriedigender, zwingender Abschluß kann nur dadurch er- 
zielt werden, daß der wichtigste Teil des Harmoniekreislaufes der neuen Ton- 
art möglichst vollkommen zu Gehör gebracht wird. Als wichtigste Harmonie 
des Kreislaufes erschien von jeher, d. h. seit Beginn der mehrstimmigen Musik, 
die Dominantharmonie, weil sie erstens nach dem Naturgesetz (vgl. den 
Schluß des I. Teiles, S. 193) die vorletzte Harmonie eines naturgemäßen Ab- 
schlusses ewig bleiben muß; weil sie zweitens von der Natur selbst dazu be- 
stimmt ist, die Tonart, zu der sie gehört, gegen die nächstverwandten, und 
dadurch erst recht gegen alle weiterverwandten Tonarten abzuriegeln. Die 
»nächstverwandten^ Tonarten sind die Tonart der reinen Oberquinte und die 
Tonart der reinen Unterquinte. Die reine Oberquinte erscheint als Ton 3 in 
einem jeden Naturklang. Sie ist also von der Natur selbst als erster neuer 
Ton g^eben. Der Naturklang des als Fundament gesetzten Tones 3 ist darum 
durch Naturwille die nächstverwandte Tonart, die rechte Nachbartonart in der 
Darstellungsreihe der Figur 15. 



166 — 



Figur 15: 




Andererseits ist Ton 1 selbst als Ton 3 in dem eine reine Duodezime 
tiefer liegenden Fundament Vs enthalten. Darum ist seine Tonart die nächstver- 
wandte Tonart dieses Fundamentes Vs und die Tonart der reinen Unterquinte 
die zweite nächstverwandte Tonart des Tones 1; in Figur 15 die linke Nach- 
bartonart Die Verwandtschaft der reinen Ober- und Unterquinttonarten zu Ton 
1 ist demnach von der Natur selbst aJs Verwandtschaft ersten Grades auf- 
gestellt Darum ist diese Verwandtschaft zuerst erkannt und fast bis auf den 
heutigen Tag als einzige Verwandtschaft anerkannt worden. Der Naturklang 
des Tones 5, der großen Oberterz, ist der rechte Verwandte zweiten Grades, 
der Naturklang der großen Unterterz Vs d^ linke Verwandte zweiten Grades. 
Der Naturklang des Tones 7, der Strebeseptime, ist der rechte Verwandte 
dritten Grades, der Naturklang des Tones V?» d^r kleinen Unterseptime, der 
linke Verwandte dritten Grades ust 

Wird nun eine Tonart gegen ihre Verwandten ersten Grades abgeri^lt, 
so sind alle weiteren Verwandten von selbst ausgeschlossen. Diese Abriegdung 
bewirkt die Dominante durch ihre Strebequinte. Darum ist die Strebequinte 
das wichtigste Intervall. Die Dominante des C-Naturklanges z. B. heißt ^-j-/r-f 
d-\-f. Ihr Leitton h schließt den Strebeton des F-Naturklanges, ihr Strebeton 
/ den Leitton fis des G-Naturklanges aus. Diese ausschließende Wirkung der 
Strebequinte h -f-/ zwingt uns, die C-Tonart als geltend anzuerkennen. — Da 
Dur und Moll nur Charakterunterschiede desselben Naturklanges, 
also gleichsam zwei Individuen derselben Tonfamilie sind, muß die Domi- 
nante in Dur und Moll gleich sein. Die eigentlichen D-Töne sind dem- 
nach D-Terz und D-Septime. Ohne Septime ist die Dominante unvollständig. 
Der D-Grundton hat den Zweck, die Verbindung zur T herzustdien; die 
D-Quinte ist lediglich „Dehnungston'' (Fflilton), also unwichtigster D-Bestand- 
tdl und zur gel^entlichen Auslassung am besten geeignet 

Daß die Ds vor der D von der Natur gegeben sdn muß, leuchtd ein, 
sobald man bedenkt, daß der Ruheklang T erst in Bewegung gesetzt sdn muS, 
bevor er durch die D wieder zur Ruhe gebracht werden kann. 

Weil in der natürlichen Schlußformel DT der Baß dnen Qutnt-Spning 
abwärts auszuführen hat, gleichsam eine Quinte hinunterfällt, wurde von 
Anfang an dieser Schlußformel die Bezeichnung „SchlußfalP = „Kadenz** (cadere 
s= fallen) beigelegt und eine jede Schlußformel, auch wenn der Quintsprung 
nicht offensichtlich ausgeführt wird, Kadenz genannt 

Wenngleich die D als wichtigste Harmonie des Krdslaufes zu gelten 
hat, so ist ihre alleinige Anwendung zur beweiskräftigen Herbdführung dner 
Schlußtonika nicht ausrdchend. Jeder auftretende Bewegungsklang kann zur 



— 167 — 

leichtverständlichen Form eines normalen Neben- Dominantdrdklangs oder 
-Strebeldanges „idealisiert^ werden, ohne daß er die Bedeutung eines SchluB- 
dominantakkordes erhalten mOBte. Femer sind die D-Dreildänge und D-Strebe- 
Uänge der Dur- und Molltonart Ober demselben Fundamente gleich. Mithin 
läßt ihr Auftreten den Zweifel offen, ob eine Dur- oder Molltonika als Ab- 
schluß folgen soll. Das wäre von wenig Belang, wenn der Ausdruck und 
Begriff Kadenz, SchluBfall, nur die Bedeutung von „Ende^ oder „Abschluß 
der Harmoniebewegung^ hätte. In diesem Falle würde die D-Harmonie ge- 
nOgen, um eine Dur- oder MoUtonika als Schlußakkord einzuführen. In dem 
Begriff „Kadenz^ li^ aber ein höherer Sinn: iCadenz bedeutet hauptsächlich 
„Schlußfolgerung^ und muß als solche den Wert eines Beweises besitzen. 
Die iCadenz ist das wichtigste Mittel der musikalischen Logik. Die einfache 
Schlußformel D T oder D t kann also schon ihrer Charakterzweideutigkeit wegen 
nicht als vollgültige ICadenz angesehen werden. Sie bedarf einer den Cha- 
rakter des Schlußakkordes vorausdeutenden Ergänzung. 

Nach den Gesetzen der Logik gehören zu einer Schlußfolgerung drei Teile: 
ein Vordersatz, ein Mittelsatz und der Schlußsatz. Die beiden ersten Sätze ent- 
halten allgemein anerkannte oder allgemein verständliche Behauptungen, die 
keines Beweises mehr bedürfen. Aus diesen beiden Sätzen muß der Schluß- 
satz mit Notwendigkeit gefolgert werden können. Zum Beispiel: 1. Alle Men- 
schen müssen sterben; Z Mozart war ein Mensch; 3. also mußte Mozart 
sterben. Der erste Satz bedarf keines Beweises; wir kennen seine Wahrheit 
aus täglicher Erfahrung. Auch der zweite Satz bedarf keines Beweises, da wir 
davon überzeugt sind, daß Mozart ein Mensch gleich uns, und kein unsterb- 
licher Oott gewesen ist. Wenn nun Mozart ein Mensch war, so fällt er unter 
das im ersten Satze für alle Menschen aufgestellte Gesetz und daraus folgt 
notwendig, daß er einmal sterben mußte. Sind die beiden Vordersätze all- 
gemein so bekannt wie in unserem Beispiel, so kann einer der beiden Vorder- 
sätze im außerwissenschaftlichen Gebrauch weggelassen werden. Wir können 
sagen: Alle Menschen müssen sterben — also mußte Mozart sterben; oder: 
Mozart war ein Mensch — also mußte Mozart sterben. Beide Schlußfolge- 
rungen sind „gefühlsmäßig^ richtig, weil wir im Gefühl die fehlenden, allge- 
mein bekannten Sätze ergänzen, ohne uns im allgemdnen dieser Ergänzung 
bewußt zu werden. Derartige Schlußfolgerungen sind „Ellipsen^ weil wichtige 
Glieder äußerlich weggelassen werden. Unser ganzes Gefühlsleben arbeitet, 
wie alles in der Natur, streng nach den Gesetzen einer natürlichen Logik. Da 
aber unser Gefühlsleben schwer zu zergliedern ist, wird es in vielen Fällen 
unmöglich sein, die Vordersätze einer Gefühlsschlußfolgerung genau zu er- 
kennen. Darum gibt es im Gefühlsleben so viele überraschende Schlüsse, 
deren Richtigkeit wir nicht erkennen, ja nicht einmal nachprüfen können und 
uns mit ihrer bloßen Annahme zufrieden geben müssen. Musik ist nun aber 
die Sprache des Gefühls und arbeitet nicht mit in Worten klar ausdrückbaren 
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Tatsachen; ihr Wesensinhalt sind ,,Stininiungen^ deren Schattierungen vielleicht 
die Zahl der Herzschläge in der Menschenbrust erreichen und deren äußeres 
Ausdrucksmittd „Tonverbindungen'' und nicht leicht zu verstehende Wort- 
verbindungen sind. Daraus folgt die Notwendigiceit, eine musikalische Schluß* 
fölgerung, eine Kadenz, einerseits mit der größten Vorsicht aufzubauen, wenn 
sie beweiskräftig wirken soll, andererseits mit größter Vorsicht an die Beurtei- 
lung einer Kadenz heranzutreten, wenn man ihre Richtigkeit nicht sofort be- 
griffen hat. Je klarer eine Kadenz aufgebaut wird, desto größer ist die Gewähr, 
daß sie verstanden wird. Lassen wir einen der notwendigen Vordersätze weg, 
so kann man sich gunstigenfells mit der Kadenz zufrieden geben; aber ihre 
Beweiskraft ist geschwächt Dieser Fall tritt immer ein, wenn die Zidtonart 
einer Modulation nur durch ihre Dominante eingeführt wird. In weniger guten 
Kompositionen ist diese Art gang und gäbe, Die guten Komponisten bauen 
ihre: Modulationen mit der größten Vorsicht auf. 

Welches ist nun der fehlende Satz, der außer Dominante und Tonika zu 
einer logischen musikalischen Schlußfolgerung gehört? Unser Mozartbeispiel 
hilft uns, den fehlenden Satz zu finden. Nehmen wir aus dem Beispiel die 
Begriffswörter, auf die es allein ankommt, heraus, so erhalten wir die drd Sätze: 

a) Mensch — sterben 

I 

b) Mozart — Mensch — 



c) Mozart — Mensch — sterben. 
Die musikali$che Schlußfolgerung muß demnach heißen: 

a) D — T 

b)? -i) 
c) ? — D — T 

Nun sind die Fragezeichen zu beantworten. Mozart mußte sterben, weil 
er als Teil unter den Begriff „Mensch'' fällt Welche Harmonie fällt als Teil 
unter den Begriff „Dominante''? Die Subdominante und die Vorberdtungs- 
harmonie (Beisp. 456a), denn die Dominante enthält alle „neuen" Obertöne 
der zweiten Naturtongruppe, also die Töne O+ll-f-l^-f-lS des Naturklanges 
(Neuntes Kapitel des I. Teiles), die, durch den Leitton 15 angetrieben, sich in 
die T aufzulösen sfa-eben (Beisp. 456 b). Nun macht aber die Natur selbst einen 

456. a) b) c) d) 




i? § l l( x ^ j II ^z « II ''I I f^ 



D 
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Unterschied zwischen der S- und der v-Harmonie, indem sie nur die reine S 
als unmittelbares Ziel des von der T hinwegfflhrenden Strebeintervalls, der 
Strebequinte 5:7, erscheinen läßt (Beisp. 456 c) und sie dadurch als etwas 
scheinbar Fremdes der T gegenflberstellt. OewiB kann die S passiv in die T 
zurücksinken (Beisp. 456d), aber nicht aktiv zu ihr zurflckführen. Ihr fehlt 
die Dominantkraft Diese erhält sie erst durch HinzufOgung eines eigentlichen 
Dominanttones. Außerdem erinnert die reine S-Form, die durch den Funda- 
mentalton 1 zum Dreiklang erweitert wird, allzusehr an die streblose Ruhe- 
klangsform, aus der sie erst durch die hinzugefügte D-Quinte in einen un- 
normalen und eine Auflösung erzwingenden Strebeklang umgeformt wird. Die 
S könnte als eine Tonika aufgefaßt werden, was bei der v ausgeschlossen ist 
So bildet tatsächlich nur die v-Harmonie das notwendige, bisher fehlende Glied 
der musikalischen Schlußfolgerung. Tritt die S-Harmonie in der Schlußformet 
auf, so gilt sie nicht als Ziel der Ds, sondern als unvollkommene v, als un- 
vollständiger Dominantvorbereitungsklang. Die vollständige Kadenz heißt also: 





a) DT 

1 1 




b) V D 

c) V — D — ' 


r (Beisp. 457a) 


oder in Vertretung: 


a) DT 

i 1 




b) S — D 

C)i i, 1 






r (Beisp. 457 b) 



457. a) b) 



v> C—^^l I I |~y^"^ 



DT SD 



In Worten ausgedrückt: a) Die D gehört zur T; b) die v (in Vertretung 
die S) gehört zur D; c) die v (in Vertretung die S) gehört mit der D zur T. 
Nun ergibt sich die Möglichkeit, den Charakterunterschied vorbereitend 
wszudrücken. In Moll enthält die „normale^' Subdominante eine kleine Orund- 
terz (Bdsp. 458 a), die „normale** Vorbereitungsharmonie eine verminderte 
Quinte (Beisp. 458b). Mithin heißt die logische Schlußformel in Moll: v— D— T 
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458. a) 




oder vertretungsweise: s — D — t (Beisp.458c, d). 

Auch aus ästhetischen Oriinden ist die v oder v der S oder s vorzuziehen. 
Die SchluBtonilca soll in der Kadenz als Ziel, in der modulierenden Kadenz 
sogar als neues Ziel der Harmoniefolge erscheinen. In diesem Zielklang 
sind Orundton und Oktave Ruhekonsonanzen. Wird nun dieser Onindton 
oder seine Oktave vorher schon in der S- (s-) Harmonie als konsonierende 
Quinte gehört» so ist seine Ruhewirkung teilweise vorweggenommen und 
abgeschwächt, was möglichst vermieden werden soll. In der v- und v-Harmonie 
aber erscheint der Orundton des Zielklanges entweder als unruhige Strebe- 
Septime, oder er wird ganz weggelassen, wodurch allerdings die Wirkung des 
Vorbereitungsklanges abgeschwächt wird. Femer sei von neuem daran erinnert, 
daß die S (s) in die T zurücksinken will und nicht im geringsten auf die fol* 
gende D hinweist, daß sie vielmehr von Natur aus durch eine Kluft von der D 
getrennt ist Die v (v) aber stellt die Verbindung zur D her, indem sie die 
S-Quinte zur abwärts strebigen Septime umformt und die S-Terz in die Be- 
deutung einer D-None hineinführt. Darum wirkt die Formel SDT ein wenig 
kindlich unbeholfen und wird an Häufigkeit der Anwendung von der Formel 
V D T weit übertroffen. Von den unzähligen verschärften v-Formen, die in jeder 
Tonart möglich sind, verdienen in der abschließenden Modulationskadenz die- 
jenigen unbedingt den Vorzug, die den Charakter der Zieltonika am deut- 
lichsten verkünden: in Dur aufwärts, in Moll abwärts verschärfte Formen. 

Zu einer Modulation gehören also: 1. eine Ausgangs- und eine Zieltonart; 
2. gemeinsame Töne oder gemdnsame Harmonien; 3. die Vorbereitungshar- 
monie der Zieltonart; 4. der Abschluß D-T in der Zieltonart Eine Auslassung 
des einen oder anderen Teiles ist möglich, beeinträchtigt aber die Verständ- 
lichkeit. Die Einschiebung verzierender oder belebender Übergangsglieder ist 
jederzeit mit Vorteil anzuwenden, wenn die logische Folge gewahrt bleibt und 
das Erkennen der Hauptharmonien nicht gefährdet wird. 

Die folgenden Modulationsbeispiele gehen sämtlich von C-Dur und GMoll 
aus und in diese Tonarten zurück. In der Gegenüberstellung der Schwingungs- 
verhältniszahlen ist C immer als 1 angenommen. Alle Verhältnisse sind auf den 
C-Naturklang übertragen, so daß Tabelle 11 im Anhang des 1. Teiles alle Ver- 
hältnisse sofort übersichtlich vor Augen führt 

A. Modulation in solche Tonarten, deren Fundamente mit Obertönen des 
C-Klanges übereinstimmen und deren sämtliche Bestandteile daher 
in ganzen Zahlen (im Verhältnis zu C— 1) ausgedrückt werden 
können. 
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459. a) 




t D Ds 

D Ds V D T 




cdesefgasabh 
: 1 9 19 5 11 3 25 13 7 15 



). 459a: Auf die Tonika von C-Dur (T) folgt die abwirto gebogene 
Subdominante (s). Zum Zeichen, daß diese als s der Zieltonika (t) aufgefaßt 
werden soll, folgt ihr unmittelbar die t, jedoch in einer Bewegungsform, worauf 
der Moll-Vori)erdtungsklang (v) und die Dominante (D) in die iy^oll-Ruheform 
(t) hineinfahren. — Beisp. 459b: D und Ds sind in Moll und Dur gleich. Der 
Dur-Charakterton (e) in der Ds vermittelt den Durcharakter, der durch die hohe 
v-Quinte a befestigt und in der Schlu6-T endgültig herbeigefOhrt wird. 



460. a) 



b) 



c) 



C—O 



^ 



Q—C 



^^ 



C-g 



^^ 



n^f 




F^ 



m 



T D 

T V D 



m 



T 



^rr 



^1 1 [ g T Q- 



T~TI^^ 



iir'f'r i-m 



^ 



T D/Sp T Ds v/D 

D:Tp V D T vfij D 



t 
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t D/Sp 
D:Tp V 










C: 


1 17 


9 


O: 


33 69 


9^ 



19 5 11 23 
75 39 21 45 



25 25 13 7 
51 51 27 57 



h 

I 
15 

I 
15 



Beisp. 460a: Der I>Dreiklang von C ist gleich der T von O; darum 
kann unmittelbar die v von O folgen, aber mit den dem O-Naturklang eigenen 
Schwingungsverhaltnissen: r334-^34-^39-f-a27. Nun folgt die D des 
O-Kianges; tf9+/£s45 + r33 + a27, die sich in die O-Tonika auflöst- 
Beisp. 400 b: d9 und A 15 des zweiten Akkordes sind beiden Tonarten gemeinsam. 
Die beiden anderen Töne werden der Zieltonart angepaßt: ^25 und/ 11. Nun 
folgt Tp von Cal3 + ^5+^li und die normale Folge v D T vollzieht den 
Abschluß. — Beisp. 460 c: Ds schreitet elliptisch weiter zu einer verschärften 
v/D: «s75+^3 -f^l +ö27. Diese wird zur v von 0-Moll umgedeutet und 
durch OS 69 zur ^ weiter verschärft, so daß unmittelbar die Auflösung Dt 
folgen kann. — Beisp. 460 d: Um den Durklang als Ziel anzudeuten, werden 
sofort zwei Bestandteile der Moll-Tonika aufwärts gebogen: aus 657 wird M5 
und aus ^3 wird gis25. Das Weitere wie in 460b. — Beisp.460e: t gilt als 
verschärfte s von O-MolL Ihr folgt die t von O-Moll in einer Bew^rungsfonn: 
657+^3 + rf9. Die normale v (r33 + a27 + «75+^3) von O-Moll er- 
hält als verzierenden Durchgang den Moll-Charakterton 657, um die Moil- 
terz der Ziel-t nicht aus der Empfindung zu verlieren. Die D-Harmonie ^9 + 
fis45 + (a 27+) r33 führt In den Moll-Ruheklang: ^3 + 657 + d9. — Beisp. 
460f: Die D von O-Moll erhält die verschärfte Form a 13 + rf9 +/Es23 + ch 
so daß sie zur reinen 1^ der Zieltontka umgedeutet werden kann. Durch scharfe, 
dem Mollcharakter entsprechende Abwärtsbeugung wird sie zur v von C-Moll 
umgeformt (os 25 + rf94-/ll+rl) und normal durch die D zur Schluß-t 
geführt 
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t DS:n 

8 V D« » t 



( ds des d dis es 
C: 1 



17 



19 



E: 125 65 35 75 



* / ßs g gis as 

I 



11 23 3 
85 45 95 



25 

I 
25 



a b 
13 7 
55 115 



h 

I 
15 

I 
15 



Beisp. 461 a: Tp wird gebildet mit a 55 und wird s von E-Dur mit auf- 
wärts gebogener Terz. Ds von E-Dur •^ gis 75 -\- e5 -\- h\b -{■ dl5. S = a55 
+ «5+<Ä65. v=S+yZs45. D=Ä15 + d&75 + a55+yis45.— Bdsp.461b: 
Die s erhält al3 und c 1 und ist sofort rdne Tp von C-Dur. — Bdsp. 461c: 
v/D von C^T -j- a55, wird verschärfte s^ von E-Moll. C 1 wird als verschärfte 
kleine Sexte von E-Moll auch in der folgenden v (a55 -|-/»45 -\-e5-^e\) bei- 
behalten. D rein E-Moll. — Bosp. 461 d: s^ von E-Moll behält e5 und ^95, 
erhält aber rl -f- « 13 und vermittelt den Obergang, v und D normal C-Dur, — 
Bdsp. 461 e: Den Üt)ergang vermittelt Dp von C-MoU «=«5-1-^3-1-^15. 
Ihr folgen die normalen v- und D-Klänge von E-Moll. — Beisp. 461 f: \&- 
mittler ist die 09 des neapolitanischen Mollklanges von E-Moll = e5 -\- bl ■\- 
des 17 -|-^ 95. Die folgenden Harmonien normal C-MoU. Der freie Durchgang 
es 19 bei der D bo'dtet den Mollcharakterton der Zieltonika vor. 
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462. a) 
C-B 



b) 
B-C 



C—b 




462. d) 
b-C 




i D 

S Ds V D T 



1 D»/sp 
D»/ssv D t 



SS s D : s t V D t 



c des d es e fes f ges g as a 



C: 1 17 9 19 



11 23 3 25 13 



B\ 63 133 35 77 161 21 175 91 49 105 



15 
119 



Beisp. 462a: Die Vermittlung Obemimmt D* >= A 119+^3+721 +<'35; 
OS 49 l)ereitet den folgenden Mollklang t -= Sp vor, ^63 + ^91 + «s77. v=: 
Sp + 67. D = fix + al05 + c63 + «77; Durchgang </ 35 in der Ober- 
stimme T = ft7 +/21 + rf35. — Beisp. 462b: D = c 13 +/21 + f 1 bildet 
die Vermittlung als S von C-Dur. Ds v D T normal C-Dur. Ds ist an- 
geschoben, um den Viertelton-Querstand /21 im Tenor gegen/ 11 im Alt zu 
vermeiden. — Bdsp. 462c: s =/21 + 0549 + rl; ss <=/21 + 67 + <&sl33 
wird t V D t normal. — Beisp. 462d: D = a 13 +/21 + c\ wird S; Ds 
(QberbrOckt den Querstand /21 gegen/ 11) und v D T normal — Beisp. 462e: 
D»/sp = <fes 133 +/« 161 +^3 + 67 wird D»/ss. v = <:63 + «77 + 
ges 175 + 67. Dt normal. — Beisp. 462f: t = 67 + dbs 133 +/21 wird ss 
von C-Moll; s =f2\ + c1 =»05 25; die normale Ds wird eingeschoben, damit 
die normale s— /11+rl+0525 ohne Querstand folgen kann; v D t normaL 



175 - 



463. a) 
C—D 




T D/Iß» T D/Sp TDSDsO 

D9 Da:Tp» vDT ffijTvDT vDt 



463. d) 
d—C 




Ds9 
V D 



t DSDsB 

^ V D 



c as 
C: \ 17 
D: 63 135 



d dis es e f fls g 

I 
9 



I 



19 
153 



as a als b h 
11 23 3 25 13 27 7 15 



81 171 45 99 207 27 225 117 



Beisp. 463a: Die dritte Dominante asl35-|-^3-|-^5 + /tll7 wird um- 
gedeutet als D> von D-Dur, schreitet sSotv elliptisch weiter in die D/Tp 
ois 225 -f- ^ 3 -f-^ 5 -|- OS 135; alles Folgende normal D-Dur. — Beisp. 463 b: 
D/Sp = dis\9 -\-fisA5 -\-c\-\-aT1 wird umgedeutet zur zweiten Dominante 
mit aufwärts gebogener Prime, die sich in die erste Umkehrung der T auf- 
löst (e5 -\- gZ + c\). vDT normal. — Beisp. 463 c: Die vermittelnde D* 
erhält die Form /171 -f fls207 + </9 + Ä 117. Ds» = f 81 + ^99 + rf9 + 
6225 wird umgedeutet zur v von D-Moll. D t normal. — Beisp. 463 d: D* c= 
^3 + * 7 + *5 + f« 17 ist Vermittler, t' = /l 1 + ö 12 + c 1 + rf9 wird zur 
V von C-Dur. — Beisp. 463e: D« = Ä117 + </9 +/171 4-fls207 ist Ver- 
mittler. Ds» = *225 + rf9 + «81 +^99 wird zur v von D-Moll. Dt normal.— 
Beisp. 463f: D» = os 17 + 6 7 + «5 + ^3 ist Vermittler. Ds« = f 1 +a 13+ 
es\9 4- .^23 wird umgedeutet zur ^. v D t normal. 
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T Sp 
Tp V D 



T D9:Tp 

Sp V D 



T s 

t V D t 




t D8l:Tp 

Sp vD T 

c äs des d 
C: 1 17 9 
F: 33 275 142 



tDSs 
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V D 


t 
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t 


t 

s V D 


es 


' -f, 


fis g 


as 


a 


b h 


19 


5 


11 

1 


23 3 


25 


13 


7 15 


1 77 


165 


1 
11 


187 99 


209 


55 


121 253 



t 



Beisp. 464a: Sp = rf 143 +/1 1 + ^ 55 umgedeutet zur Tp. — Beisp. 464b: 
D»/Tp =^3 + 67 + ^5 4- r& 17 ist Vermittler. Tp =/ll + a 13 + rf9 wird 
Sp. — Beisp. 464c: Die vermittelnde s =/ll -^a5 209H-^l umgedeutet 
zur t. V = 6 121 +^99+/ll + desYlS. — Beisp. 464d: wie b. — Beisp.464e: 
D» = des275 -f/ll + fls209 + Ä253 ist Vermittler, s = r33 +/11 + os 209 
umgedeutet zur t. — Beisp. 464 f: Die vierte Dominante von F-MoH = £:äl7-f 
bl -\-e5-\-g3 umgedeutet zur dritten Dominante von OMoll. — Beisp. 464g 
ist das Muster einer Viertelton-Modulation: Die zweite Stimme enthält das 
verbindende /ll; die erste Stimme bew^ sich in den Vierteltönen r 33—^32 
(= 1), die dritte Stimme in den Viertdtönen 05209— as 25 weiter, im tempe- 
rierten System ist die Viertelton-Chromatik veriorengegangen, so daß die 
T6ne c und as in F- und C-Moll gleich sind, weshalb auf Vermittlungshar- 
monien verzichtet werden kann. Sobald das menschliche Ohr durch die Be- 
strebungen der Vierteltonmusiker (Häba usw.) zur Aufnahme der Viertelton- 
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Chromatik genügend vorbereitet sein wird, werden auch in der naturreinen 
Musilc die Vermittlungsharmonien von selbst in Wegfall kommen. 



465. a) 



C—A 



b) 
A—C 



c) 
C—a 




TL»/D 
D/Iß) I V D 



T S 
N/Dv D t 




t s t DD/Dp t Da t l^/tp 

SpvDT Q>vDt ^SvDT 



c ds d dis es e f fis g gis as 



C: 1 17 9 



19 



n 23 3 



A: TAI 65 143 299 39 325 169 91 



25 
195 



13 



13 



ais h 
27 15 



221 117 



Bdsp. 465a: Lf/D = a»221-f ^3-|-«5-|-as65 umgedeutet zur dritten 
Dominante Ihr folgt die < = A 117 +^ 195 + </ 143. — Bdsp. 465b: Ver- 
mittler ist die i '^ d9 -\- f\\ -\- a\Z umgedeutet zur Sp. — Beisp. 465c: S = 
(1 + a 13 H-/325 wird N/D. — Beisp. 465d: s = </9 + a 13 4-/11 um- 
gedeutet zur Sp; V = Sp -|- <: 1. — Beisp. 465e: Vermittler ist D — ^3 -f- 
<f 143 -f A 117. D/Dp =fis 169 4- d& 299 + a 13 4- A 117 umgedeutet zur 
zweiten Dominante von A-Moll. — Beisp. 465f: Vermittler ist die auf die D* 
folgende t =• c 13 4- <^J + «5. fe/tp =/Zs23 + a 13 + «$ 19 4- fl umgedeutet 
zur 5>». 

Acht<lik, Der NataiUng. II. 12 
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T D/Sp D/Dp 

Ds V D 




c as 
C: 1 17 9 



d dis es e f fis g gisas a ais h 

I 
15 




19 



11 23 



25 13 27 



H: 255 135 285 75 165 345 45 375 195 105 225 



15 



Beisp. 466a: D/Dp = <//s 75 -}- a 105 -|-//s45 -f A 15 umgedeutet zur Ds.- 
Beisp. 466b: s '^ e b -\- h\b -\- gZ umgedeutet zur Dp. — Bdsp. 466c: Ver- 
mittler D^ = cü 135 4- aü 225 -f ^ 3 + « 5. | = </ 285 + A 15+/» 45 um- 
gedeutet zur t. — Basp. 466 d: s = e5-\-gZ-\-h\b umgedeutet zur Dp. — 
Beisp. 466e: Vermittler Dp = e 165 + A 15 +^3. Ihr folgt die reine Ds von 
H-Moll = dis 15 -\- h \5 ■\- fis Ab -\- a 105, die zur reinen s führt = « 165 + 
A 15 +^375. — Bdsp. 466f: s = r5 + A15+^3 umgedeutet zur Dp. 



467. a) 
C-Cis 




L/D T vt T Tp D/5) D/Dp 

SvDT IfclTvDT vDt 



467. d) 
cä-C 



£—ds 



f) 
tis-c 



t sp t D D-41^ 

D:SpvD T D:t V D 



t NT 
D : D 



t V D 



I 



C; 1 
Cis: 527 



ä dis e$ e eis f fts g psas a ais h fUs 
9 ig 5 21 11 23 3 25 13 27 15 31 
289 153 — 323 85 — 187 391 51 — 425 221 119 255 



Beisp. 467a: Der vermittelnde zweite Alckord h 119 -^gis 51 + eis 65 + 
ds 17 ist die verschärfte Dominante des folgenden L-IOanges der D {ais 221 ~\~ 
fislBl -\- ds 17), der zur S von Cis-Dur umgedeutet wird. — Beisp. 467b; 
vt = (Äsl9 + fll3+/fe23+cl umgedeutet zur ^ mit verscIiSriter Prime. — 
Beisp. 467c: Vermittler Tp = a425 + «5 + cl. Die dritte Dominante D/IS) = 
;391 +<5 + il425 + dsl7 schreitet weiter zur D/Dp —/ä 187 -|-ifis 153 -f 
a425-j-£&17, die zur v umgedeutet wird. — Beisp. 467d: Die vermittelnde 
sp — ol3 + «323 + d!l7 umgedeutet zur D der Sp — /l 1 + i(9 + a 13. — 
Beisp. 467e: Die dritte Harmonie ßs \61 + dis \53 + gis il -fA/5255 um- 
gedeutet zur D der Zieltonart t = « 323 + rfs 17 + ^ts 51. — Beisp. 467f: 
N1=cl+/is23 + ol3 + i<9 umgedeutet zur 9). 

12' 
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408. a) 

C—Des 




c 
C: 1 
Des: 255 



des 

I 
17 

I 
17 



t <+L/lfi) 
D"o t 1^ D V D t 

d es e/es / fls ges g sa aheses b h as 

9 19 5 21 11 23 3 25 13 27 7 15 31 

289 153 323 85 357 187 391 51 425 221 459 119 



Belsp. 468a: Vermittler s =/85 + «w51 + rl. N — /85 -|- <fes 17 4-a$51 
umgedeutet zur T. — Beisp. 468b: "n = des VI -\- b 1 -^^ fes2\ •\- as 5\ um- 
gedeutet zur v/sp. Statt as 51 kann bei dieser Harmonie as 25 genommen 
werden, da ein Harmoniefortschritt stattfindet und darum die Vierteltonfolge 
OS 51 im Tenor und <zs25 im Sopran nicht als Querstand empfunden wird. — 
Bdsp. 468c: Vermittler s =/85 + os 51 -\-c\. n =/«323 + as51 + <te 17 
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umgedeutet zur t — Bdsp. 468 d: Vermittler Ds '^ des n -{- as 5\ -\- f U -\- 

(xs3l. Die unvollständ^e ^9 = des\7-\-g3 -\-/\\ -\-b7 umgedeutet zur 

v/s. — Bdsp. 468e: Nt = as 119 +/85 + os 51 -\- des 17 umgedeutet zur 

Ds. — Betsp. 468f: Vermittler < = r 1 +/11 + os 51 + rf9. L/Ifc = rl + 

ßs23-\-a\3-\-d9 umgedeutet zur lg). 

469. a) b) 

C—Dis Dis-C , , 




T L/IB> 
D/tp 



D : Sp V D 



469. c) 
C—dis 



T N7 
T D : Tp V D 

d) 
dis—C 




D D/L/IB) 

S7 V D 

dis 

I 
19 



c ds dsis d 
C: 1 17 35 9 
Dis: 513 133 285 589 



I 
19 



L : D9 t t 



disis es e eis / ßs flsis g gis as 
39 19 5 21 11 23 47 3 25 



IC: \ 13 
\Dis:j 43' 



323 627 323 171 703 361 95 399 209 855 

a ais b h his 

27 7 15 31 

437 57 931 475 247 
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Beisp. 4G0a: L/I^ ^ A475 + eis 171 +gis 209 + os 133 umgedeutet zur 
D/tp. — Beisp. 469b:N7=arf9+^25 + A15 + ^5 umgedeutet zur D/Tp. - 
Beisp. 469c: wie bei a. — Beisp. 469d: tp =/& 361 + os 17 + o/s 57 um- 
gedeutet zur L/D. D normal C-Dur. — Beisp. 469e: Die Dominante des Ldt- 
tonklanges der zweiten Dominante = ^ 361 -^-dis 19 -h^209 -f hisTAl um- 
gedeutet zur S 7. — Beisp. 469f : wie bei d. 

470. a) b) 

C—Es Es—C 
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V D 
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470. e) 



c— « 



t Ds 
t D/sp Ds V D 


es—C 
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^^ 
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jt 



t^ 




-ji 
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E 
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C; 



1 



t DS/ss 
OS d!» 



t 



D 



17 



d 
9 



I 
19 



Es: TAI 513 133 285 19 



t 
e 

5 



D : 

D : sp V D t 

f ges g gls as a heses b h tes 



11 23 3 



25 



13 27 7 15 31 



323 171 361 95 399 209 437 57 475 
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Bdsp. 470a: Die verschiffte s 00 05 209 4-/171 -\-c2A7 umgedeutet zur 
Sp. — Bdsp. 470b: L/^-a^9-}-A15-)-i^25-|-f5 umgedeutet zur vierten 
Dominante. — Beisp. 470c: Vermittler ist die verschärfte Ds = heses 437 -}- 
es \9 -\-ges 361 -\-ces 475. $Y = as209 + ^19 +/171 -|-<»475 umgedeutet 
zur V. — Beisp. 470d: Ds = des IT -^ es 19 -{- g3 -\- b 57 ist Vermiftler und 
wird umgedeutet zur D/sp. — Beisp. 470e: D8/ss — a437 -|- es \9-\-ges36\ -j- 
c I ist Vermittler und wird zur ^ umgedeutet — Beisp. 470f : S => f 1 -|- 
es\9-\-as25 umgedeutet zur sp. 



471. a) 

C—Eis 




Q; r □* I^ J = 




T r ^ ll g 



T L'/Jfc 

Dn D : S V D T 



T N' 

D : ^ Dp D:Sp v D T 




T L'/lfc 
Dn V 



D t 



D : ^ D" : Tp v D 




t D D:L/I2!) 

D:sp t V D 
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t tp 

L:D : 1^* 
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t 
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Von diesem Beispiel an m 
akkordtöne genügen. 


ögen die 


Naturklangszahlen der Ubeigi 


-OS dis e 


ds 

1 


fis 


g gis ais h his 


C: 17 19 5 


1 
21 


23 


3 25 27 15 31 


Eis: 525 147 641 


21 


357 


777 399 231 483 63 



K 471a: In vier leicht verständlichen Halbtonschritten geht die T 
weiter zum Ldtton-Septimenakkord der zweiten Dominante = A 483 -{-^fs 21 4- 
gis 399 -f- ds 525, der zum Dn-Klange der Zieltonart umgedeutet wird. — 
Belsp. 471b: N 7 = ^5 + a$ 17 +/£$ 23 + a& 27 umgedeutet zur D-f. — 
Beisp. 471c: wie bei a. — Beisp. 471 d: Der vericfirzte Sept-Non-Klang der 
N-Harmonie =-^5 + rf$17-j-^3-|-ö&27 umgedeutet zur D<. — Beisp. 471 e: 
Die dritte Harmonie, D/L/Ifi) =/&357 + dis 147 +^&399 + Ä&63, wird um- 
gedeutet zur D/sp. — Beisp. 471 f: tp — ^ 399 -f- ^ 19 + ^ <^ wird um- 
gedeutet zur L der dritten Dominante der Zieltonart 




D :Sp V D 



T Tp Dp 
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t sp 



N?/S 
^8 V 



D 





des 


es 


fes 


C: 


17 


19 


21 


Fes: 


273 


315 


21 



t D 

t N/Ss D 

/ ges ases as 

11 23 49 25 



s 

b 



t 



31 



357 189 399 105 483 63 

Beisp. 472a: N 7 = ces63 -\- f 357 -\- as \05 -\- des 2T3 umgedeutet zur 
D/Sp. — Beisp. 472b: Dp = es \9 -]- as 105 -\- ces 31 umgedeutet zur s/tp. — 
Beisp. 472c: wie bei a. — Beisp. 472d: D = es\9-{-ges23-\-asG3 wird 
N der D/tp. — Beisp. 472e: Die N/S-Harmonie mit kleiner Septime und kleiner 
None = ases 399 -|- fos 2\ -{- b 483 + des 273 wird zweite Dominante. — 
Beisp. 472f: D ^ ces 63-^ es \9-{- ges 23 wird N/Ss. 



473. a) 

C—Fis 



b) 
Fis—C 
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473. c) 
C-fis 




D t t V 
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t D : SS 

D B : Dp V D 
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473. e) 



c—fis 



m 




m 




f) 

fis—c 
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i 



s 



^ 



^ 



r r fr 



jä 



^ 



3^ 



1^ 



1 



^ 



t T L/Ifc 

D t V 

d es 



OS 



C: 17 



19 



D t 

e eis f 

5 21 11 



Fis: 69 575 621 161 345 713 



\ns 
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23 



N' 
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gis 


ais 


h 


3 


25 


27 


15 


391 


207 


115 


253 



t 



Beisp. 473a: L/lfc = A 253 + w 345 + ^ 207 + ds 69 wird D. — 
Beisp. 473b: N7 = /ll+(/9-j-^3 + A15 wiixi D. — Beisp. 473c: wie 
bei a. — Beisp. 473d: %%'= g'i-\- e^-\-h\b wird Dp. — Bdsp. 473e: wie 
bei a. Zur Vermeidung des üliermäBigen Primenschrittes es 19— £& 345 im 
Tenor ist die verschärfte Durterz e 161 eingeschoben. — Beisp. 473f: wie bei b. 



474. a) 
C- 



Oes 



b) 
Oes—C 



jrjff-t 
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474. c) 
C-ges 
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N' 
D 



D 



t 



D 



tDs+8v D t 



C: 



1 



des 
17 



e 



f 
11 



Qes: 529 69 575 621 345 



gfs 



23 

I 
23 



g OS heses 
3 25 27 



ces 



15 31 



391 207 437 115 483 253 



Beisp. 474a: N 7 = <es 253 + /345 + os 207 + <fes 69 wird D. — 
Bdsp. 474b: L/^ — /ll + </9 + ^3 + A 15 wird D. Die Quintenparallele 
vom dritten zum Kerlen Akkord zwischen Tenor und Alt ist damit zu recht- 
fertigen, daß der dritte Akkord eine Bewegungsform aufweist, der vierte Akkord 
aber Oberhaupt ein Bewegungsklang ist, so daß keinesfalls die Quinten als 
„Ruhequinten" empfunden werden können. — Beisp. 474c: wie bei a. — 
Beisp. 474d: L/D = e5-{-b7 -\-g3 + cl wird Ds. — Bdsp. 474e: wie bei a.— 
Beisp. 474f: wie bei b. Der übermäßige Primenschritt heses 437— A 15 in der 
Oberstimme ist durch das eingeschobene 67 überbrückt. 
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C; 



t sp t DL/D/B> 
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Qis: 525 275 75 625 325 175 375 775 

Beisp. 475 a: L/lfe = A 475 + «ä 325 + ^ 25 + os 275 wird S 7. Da 

dem nächsten Akkord bereits die D-Terz fisis 375 eintritt, wird die v-Harmonle 

durch diese D9-Fonn vertreten. -- Beisp. 475b: ^1 — gZ-{-cis\l -\-e5-\- 

a 13 wird D/Sp. — Beisp. 475 c: wt bei a), jedoch mit beibehaltener v-Har- 

monie. — Beisp. 475d: sp = «5 + Ä475 -]-gis 25 wird D/Tp. Tp=tf54-<:1 + 

a 13. — Beisp. 475e: Der Leittonkiang der dritten Dominante •=>& 175 -f 

<//s 75 + ^25 + /t/s 125 wird Ds. — Beisp. 475f: wie bei b. 
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476. e) 
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Beisp. 476a: s =/325 + es 25 + c 1 wird Tp. v = *225 + «w25 + 
/325 + <fes275. — Beisp. 476b: L/Ifi) =^3 + «5 + al3 + asl7 wird 
dritte Dominante. — Beisp. 476c: wie bei a. — Beisp. 476d: D/Tp = e5-\- 
b T -\- des n -\- g3 wird Ds9. — Bdsp. 476e: sp = as25 + «sl9 + f 1 wird 
Ds. v/D=/325 + «19 + «w25 + as475. v =/«s 625 + <fes 275 -f « 25 + 
*225. — Beisp. 476f: D/lfc — « 19 + rl 4-/11 + a 13 wird D/ss. 

477. a) b) 

C-Ais Ais-C 
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477. e) 
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Beisp. 477a: L/Ig) = A 459 + ^ 189 + <& 513 + eis 81 wird D/sp. - 
Belsp. 477b: N 7 = a 13 + rf/s 19 +/&23 + Ä 15 wird D/Dp. — Bdsp. 477c: 
D/Tp mit aufwärts gebogenem Orundton ^ </567-{-/(459-{-eis81 -\-gis\2ß 
wird D9/sp. — Beisp. 477d: t mit verminderter Septime (f) und verminderter 
Quinte(S)=^3-|-as513-f«5-f-ats27 wird D B des Leittoniclanges von C-Dur. 
D/Sp = ^3 + cfe513 + «5 + ö 13. Sp =/ll + rf9 + a 13. — Beisp. 477e: 
LfD ==' (äs n •\- fis 675 + ds 513 wird sp. Der abermSBige Primensdiritt 
es \9—eis 81 im Tenor ist Oberbrflcld durch das eingeschobene e ((1\. — 
Beisp. 477f : N « a 13 -f <fts 19 + /& 23 -f A 15 wird D/Dp. Zur Vorbereitung 
des Mollzieles geht der v die D/N voraus. 
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478. c) 
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d) 
heses—C 




a 






1^» 



Ä 

~^^^ ■_ 



^ H.^ 



^^ 



t 



T N» 

D : Tp ©» V 



t 



D 



t 



D L/Tp 
St V 



D T 



478. e) 
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Beisp. 478a: N7 = «s 243 +/675 + es 405 + <fes 135 wird D/Tp. — 
Beisp. 478b: L7/IB) = as254-</9+/ll+47 wird D/tp. - Bdsp. 478 c: 
wie bd a. — Bdsp. 478d: L/Tp = «s 19 + r 1 4-/11 +c 13 wird St. — 
Bdsp. 478e: Der neapolitanisdie Mollklang der Subdominante = heses 27 -|- 
fes351 + Asl35 wird Tp. — Beisp. 478f: wie bei b. 

479. a) 
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479. c) 
C—his 
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Bdsp. 479a: L/1^ = A 961 -f m 341 + ^ 775 + ^ S27 wird N 7. - 
Beisp. 479b: s/N =° a 13 -f /Ü23 -|- eis 17 wird Paralldldang der dritten Domi- 
nante. — Beisp. 479 c: wie bei a. — Beisp. 479 d: sp = ^ts 25 -|- <2& 589 — 
his 31 wird L der dritten Dominante. D/Sp = ^ 3 -|- «5 -f- a 13 -f m 17. - 
Bdsp. 479e: D/L/lfe = yZs 713 -f </& 589 + ^ 775 + Acs 31 wird sp 7. - 
Bdsp. 479f: N/sp=^3 4-^5 + fll3-f asl7 wird D/Sp. 

480. a) 
C—Ces 
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480. c) 
C—ces 
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Beisp. 480a: Die Mollform des neapolitanischen Klanges = /es 341 -|- 
as403 + <fes279 wird Sp. — Beisp. 480b: L/© = bT -{- e5-\-g3-{-cl wird 
Ds. — Beisp. 480 c: wie bei a. — Beisp. 480 d: wie bei b. — Beisp. 480 e: 
N7 = £es31 +/713 + 05 403 + <fes 279 wird Ig). — Beisp. 480f: wie bei b. 

64. Aufgabe Bilde Modulationen aller Art und suche sie so kurz wie 
möglich zu fassen. — Nach erlangter Sicherheit im Auskundschaften des kürze- 
sten W^es sind auch längere Modulationen auszuführen. 



B. Modulation in solche Tonarten, deren Fundamente mit Obertönen des 
C-Naturklanges nicht übereinstimmen. 

In ganzen Zahlen (im Verhältnis zu C= 1) lassen sich nur die nach Tabelle I 
im ersten Teil gemeinsamen Töne ausdrücken. Besonders bemerkt sei noch, 
daß niemals ein Ton allein gemeinsam sein kann, sondern dafi auch alle Ober- 
töne des gemeinsamen Tones gemeinsam sind und in ganzen Zahlen, aller- 

AchKlik. Der Kirtaridaiic. U. 13 
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dings oft nur in sehr hohen Obertoqgruppen, ausgedrückt werden können. 
Alle nicht gemeinsamen Töne können nur mit Bruchzahlen bezeichnet 
werden. Der leichteren Übersicht wegen wurden diejenigen Bruchzahlen ge- 
wählt, die den Normalzahlen des C-Naturklanges am nächsten liegen. Nomud- 
zahlen sind die Zahlen 1—31, entsprechend der Tabelle I in Teil I. Alle höheren 
Zahlen bezeichnen „Verschärhmgen'' der ,JsIormaltöne^ 1—31. 

Die Modulation nach einigen beliebig gewählten Fundamenten und zurück 
möge genfigen, um den Beweis zu erbringen, daß jeder beliebige Naturklang 
von dem ONaturklang aus, und somit auch von jedem andern Naturklang aus, 
durch eine logische Harmoniefolge zu erreichen ist Wir wählen: 
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Beisp. 481a: Der erste gemeinsame Ton ist C 1, mithin sind alle Obalöne 
von C im Naturklange von F Vs enthalten. T = cl-f-^3 + ^5 wird durch Hiniu- 
ffigung von *7Vt zur D von F umgedeutet. T=/10*/s+ al3V8 + ^^--" 
Bdsp. 481b: D = £r 1 -f ^5-|-^3 wird durch Hinzuffigung von A15 zur 17. 
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Bdsp. 482a: C\ mit seinen Obertönen ist gemeinsam. T = £l ^-^3 
-\-e5 unter Hinzufügung von 6 7V, umgedeutet zur D/Tp. Tp>->/10»/,-f- 
as25»/, -{-^1> Beisp. 482 b: Die drei ersten Alclcorde behalten die Verhältnisse 
des Ms-Naturldanges. D/Tp = e5-{-fl+f3 ist gemeinsam und wird zurT. 
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Beisp. 483a: c 1 gemeinsam. D/Dp = dis 19»/, + a 13*/, +/Zs 22*/, + c 1 
wird D/Sp. — Bdsp. 483b: St =^3 +Ä 15 +/11 + rf9»/, wird D. Tp=»a 13 

+ cl+e5. 
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Beisp. 484a: Oemeinsam ist c\. Darum wird T = c\-\-g3-{-e5 zur Qf). 
D =/ 10«/, + fl 13V, + 1 1 + «s 19»/,. — Bdsp. 484b: IÖ) = e5+cl +^3 
wird T. 
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Beisp. 485a: c 1 gemeinsam, darum wird T = c\ -{- g3 -\- e5 zurS. 
D/Tp = rf& 18«/ii + a 13Vu +.^ 21 Vu + Ä 14«/u. — Beisp. 485b: Sp =c 13 + 
<rl +^5 wird Tp. 
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Bdsp. 486a: Der erste gemeinsame Ton ist g2 mit seinen Obertönen. 
Darum wird die D = A15-j-f3-}-(/9-}-/ll unter HinzufOgung von asl&l^ 
umgedeutet zur D/Tp. Tp = <r7*/, + 4^3 + «8197»; Durchgangston *«— 7*/,. 
-Beisp.486b: D/Tp=/ll +A15 + as25 4-</9 wird D9. 
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Beisp. 487a: Gemeinsam ist ^3. D=>^3-{-</9-{- A15 wird Ss. Durch- 
gang /&= 22»/,. Ds = r5V, +^3 + äs 171/, + a 13»/,. — Beisp. 487b: Ss = 
«^3 + Ä 15 + rf9 wird D. 
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Beisp. 488a: Gemeinsam ist e5. D/Tp»«5 -f ^25*/, + h ISV, wird Ss. 
— Beisp, 488b: St =Ä15 + rf«19+/B22«/, + al3 wird Lt. T=fl+<5 

Aber nicht nur der erste, sondern auch jeder der unzähligen höheren 
gemeinsamen Obertöne bietet Gelegenheit, in die anderen Naturldänge fiber- 
zugehen, jeden gewünschten Naturklang mit Sicherheit herbeizufOhren. Auch hier 
ist der ewige Zusammenhang der Naturerscheinungen in höchstem IMaBe ge- 
wahrt und die Wahrheit unseres Satzes bewiesen: Jeder einzelne Ton ist ein 
Keim, der alle musikalischen Entwicklungsm(^ichkeiten in sich birgt" 

(Der Schüler versuche, derartige IModulationen auszufflhren.) 

65. Aufgabe. Vergleiche: Max Reger, „Beiträge zur JVlodulationslehre", 
Verlag C F. Kahnt, Leipzig, mit den hier aufgestellten iVloduiationsgrundsätzen 
und versuche. Regers iVlodulationen zu rechtfertigen. 



Die Harmoniefolge D T, in jyAoll D t, mit der jede der iVlodulationen in den 
Bdsp. 459—488 endigte, heißt authentischer (d. h. ursprünglicher) Oanz- 
schluB. Sind beide Akkorde Grundakkorde und li^ in der Oberstimme der D 
der Leitton, in der Oberstimme der T die Oktave, so heißt er vollkommener 
Oanzschluß (Bdsp. 489a). Steht dner der beiden Akkorde in dner Um- 
kehrungsform oder in einer anderen Lag^ d. h. liegen andere Töne als Leit- 
ton und Oktave in der Oberstimme, so hdßt der Schluß unvollkommener 
Ganzschluß (Bdsp. 489b). 
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490. a) 




Die Harmoniefolge S T oder s T, in Moll s t, heißt plagaler (d. h. ab* 
geleiteter oder Neben-) Oanzschluß. Er ist vollkommen, wenn beide Akkorde 
Grundakkorde sind und die S (s) in Quintlage, die T (t) in Oktavlage steht 
(Beisp. 490a). Jede andere Form ist unvollkommen (Beisp. 490b). Dieser Pla- 
galschluß heißt auch Kirchenschluß, weil er am häufigsten in der Kirchen- 
musik angewandt wird. Meist wird er dem authentischen Schluß zur Be- 
ruhigung angehängt (Beisp. 490 c). 




Die Folge v D T, in Moll v D t, heißt (authentischer) Hauptschluß 
und ist die einzige Schlußformel, die den Ansprüchen einer logischen Schluß- 
folgerung gerecht wird (Beisp. 401 a). Darum ist sie am häufigsten anzutreffen 
und in den Modulationsbeispielen 459—488 ausschließlich angewandt. An die 
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Stelle der v(v) trat früher, als man auch bei Bewegungsklängen die rane 
Dreiklangsform bevorzugte, die S (s), so daß die Formel S D T, in Moll s D T 
(Beisp. 4Qlb), als HauptschluB galt. Die S(s) ist in dieser Formel nur als ab- 
geschwächte V (v) zu betrachten. 



402. a) 




>? s t D? s 



ST D S T 



Von den Vertretern des harmonischen Dualismus wurde verschiedentlich 
der Versuch unternommen, dem authentischen Hauptschluß nur für Dur Gel- 
tung zu belassen, ihm aber fQr Moll einen plagalen HauptschluB als allein 
zu Recht bestehend, als „normal^ gegenüberzustellen (Beisp. 492 a). Der Dua- 
lismus setzt an die Stelle des Leittones 15 den Strebeton t in die Dominante ein, 
wodurch der Dominantcharakter vernichtet, d. h. die unmittelbare Führung 
dieses D-Klanges in die Tonika unmöglich gemacht wird. Das geben die 
Vertreter des Dualismus selbst zu, indem sie nicht etwa sofort die Molltonika 
folgen lassen, sondern die Mollsubdominante dazwischenschieben. Sie bestä* 
tigen dadurch erstens: daß ihr Dominantakkord nicht zur Tonika, sondern zur 
Subdominante hinführt, mithin keine Dominante ist; zweitens: daß Moll tat- 
sächlich nur abwärts führenden Charakter hat. Daß diese Verbindung 
von eigenartiger Wirkung und künstlerisch verwendungsfähig ist, ist nie be- 
stritten worden; aber niemals wird diese Verbindung die einzig „normale", 
authentische Schlußformel v D t, oder in Vertretung s D t, an natürlicher Be- 
weiskraft und darum an Häufigkeit der Anwendung erreichen. Femer schließt 
der Strebeton b nicht den linken Nachbar des C-Naturklanges aus und han- 
delt somit g^en die Bestimmung der Dominante. Außerdem ist der Dualis- 
mus in den meisten Fällen gezwungen, den Strebeton seiner Bestimmung ent- 
gegen aufwärts zu führen, um eine gute Stimmführung zu erreichen. Diese 
Aufwärtsführung widerspricht aber nicht nur der Bestimmung des Strebe- 
tones, sondern ebensosehr dem Mollcharakter selbst, so daß ein innerer Wider- 
spruch nicht wegzuleugnen ist. Unser Gefühl bestätigt ihn. Dieser Wider- 
spruch verschwindet sofort, wenn die richtige D an Stelle der abwärts g^ 
bogenen eingesetzt wird (Beisp. 402b). W^fen seiner offenbaren Rückschritt- 
wirkung hat der plagale Hauptschluß seinen Platz weniger am Ende, als 
vielmehr im Verlaufe des Stückes, wird aber keinesw^s häufiger in Moll als 
in Dur angetroffen (Beisp. 402 c) und beweist dadurch, daß er keinesfaüls nur 
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in Moll „normal" und ursprünglich (= authentisch), bodenständig, in Dur aber 
fremd wäre. Seine Wiricung in Dur steht der Wirkung in Moll nicht im ge- 
ringsten nach. 

493. a) b) c) 
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Die RQckschrittwirkung des plagalen Hauptschlusses wird noch erhöht, 
wenn die v (v) zwischen Dominante und Tonika steht (Beisp. 493 a). Die S (s) 
hat immerhin noch natürliche Berechtigung, in die T (t) zurückzusinken. Die 
V (v) aber soll zur D hinüberleiten : das ist ihr Daseinszweck. Darum klingt der 
plagale Hauptschluß D v T in Dur sehr eigenwillig (Beisp. 493a). In Moll 
(Beisp. 493b) ist seine Wirkung weicher, befriedigender, weil die Strebe- 
quinte d'{'as m der Tonika-Terz und -Quinte es-^g ihre normale Auflösung 
findet. — Eine besondere, fast ausschließlich in pathetischer Durmusik einige 
Zeit in Blüte gewesene Art des Plagalschlusses bestand darin, daß man der 
als Orundakkord in der Quintlage stehenden S oder s (in Dur!) in der Ober- 
stimme die miiddissonierende große Sexte hinzufügte, um einen zum T-Cha- 
rakterton hinaufführenden Durchgang zu erhalten und so den Abschluß mit 
dem in der Oberstimme liegenden Charakterton zu rechtfertigen (Beisp. 493 c). 
Selbst wenn diese Formel mit der reinen Dur-S beginnt, wird beim Eintritt 
der durchgehenden Sexte in den meisten Fällen die S-Terz erniedrigt, um durch 
die dadurch entstehende übermäßige (Strebe-)Quarte dem Durchgangston den 
größtmöglichen Auftrieb zu verleihen (Beisp. 493 d). In allen diesen Fällen be- 
sitzt die S keine v-Bedeutung; sie ist Rameaus „Subdominante mit hinzu- 
gefügter miiddissonierender Sexte*'. Tritt die Sexte sofort mit der S(s) zu- 
sammen auf (Beisp. 493 e), so ist die Sexte ein „erstarrter Durchgang'', eine 
Erscheinung, die bei einem jeden Durchgang möglich ist und die Erklärung 
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für alle Dissonanzmusik, besonders aber für die neueste „Rdzldangmusik^ ab* 
gibt Die S -f- 6 (s -l- 6) steht immer in der Form des Grundakkordes mit der 
Sexte in der Oberstimme, weil sie nur in dieser Lage die beabsichtigte pathe* 
tische Wirkung voll ausübt Als Auflösung folgt ihr immer die Tonika als 
Grundakkord in der Terzlage, und zwar meist in Dur! Dieser Abschluß ist 
ein PlagalschluB, der durch die Hinaufführung der S-Sexte ein wenig Domi- 
nantfärbung erhält und darum an Überzeugungskraft dem reinen Piagalschluß 
S T, s t, s T überlegen ist. Die einzige, einen wirklich logischen Abschluß 
herbeiführende Formel bleibt trotz alldem in Dur und Moll nur der authen- 
tische Hauptschluß. 

66. Aufgabe. Bilde 1. den vollkommenen und unvollkommenen authen- 
tischen Ganzschluß, 2. den vollkommenen und unvollkommenen plagalen Ganz- 
schluß (Kirchenschluß), 3. den authentischen Hauptschluß, 4. den plagalen 
Hauptschluß, 5. den Piagalschluß mit Anwendung der S-|'6 und s+ö in 
allen Tonarten und auf vielerlei Weisen. 
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Wird innerhalb eines StQckes ein ,,Ruhepunkf ' auf der D gebildet, so ent- 
steht ein authentischer HalbschiuB, wenn der D irgendein leitereigener 
Akkord vorausgeht (Beisp. 494 a). Ein Ruhepunkt auf der S heißt unter gleichen 
Bedingungen plagaler Halbschluß (Beisp. 494b). Geht der D oder S ihre 
eigene Dominante voraus (also ^ oder Ds), so entsteht ein authentischer 
Nebenschluß (Beisp. 494c), der durch Voraussetzung der eigenen v zu einer 
Nebenkadenz erweitert werden kann (Beisp. 494 d). Nebenschlüsse und Neben- 
kadenzen sind auf allen Tönen der Tonart möglich (Beisp. 494 e). Durch Neben- 
kadenzen kann jeder Ton zu einer ,^ebentonika'' erhoben werden. Eine Neben- 
kadenz liegt aber nur dann vor, wenn alle beteiligten Töne Obertöne ein und 
desselben Naturklanges sind. Werden die kadenzierenden Akkorde aus den 
Naturklangstönen desjenigen Tones gebildet, auf dem der Ruhepunkt eintritt, 
so entsteht eine Modulation, durch die eine neue Tonika eingeführt wird, 
und der im allgemeinen eine Rückmodulation, eine Zurückführung in die Aus- 
gangstonart folgen muß. (NB. Zum eingehenden SpezialStudium der Neben- 
kadenzen sei dringend empfohlen: Dr. Walther Klein, „Harmonielehre für Vor- 
geschrittene^ 64 Seiten Text mit 149 Notenbeispielen.) 

67. Aufgabe. Bilde in allen Tonarten 1. authentische, 2. plagale Halb- 
schlüsse, 3. authentische Nebenschlüsse, 4. Nebenkadenzen, 5. Modulationen 
und Zurückführungen. 



495. 



Beethoven. 




V DJ § S SD 



Sp V D- 



Folgt auf eine D nicht ihre erwartete T (t), sondern eine andere Harmonie, 
so entsteht eine Trugfortschreitung oder, wenn gleichzeitig ein Ruhepunkt 
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eintritt, ein Trugschluß, mit dem natfirlich kein StQck normal abschließen 
kann. Alle nur erdenklichen Arten kommen in der Praxis vor (Beisp. 495). 
Ein Nebentrugschluß entsteht, wenn eine Nebendominante in einen anderen 
Klang als in ihre T aufgelöst und ein Ruhepunkt herbeigeführt wird. 
68. Aufgabe. Bilde Trugschlüsse und Nebentrugschlfisse 



496. a) 



b) 



c) 



d) 




V D? 



Eine gleichfalls häufig vorkommende Schlußart ist der phrygische Schluß, 
der sogar am Ende eines Tonstückes vorkommen kann, wenn das Stück dem 
Charakter der phrygischen Kirchentonart entspricht. Der phrygische Kirchen- 
ton, dem die Reihe efgahcde zugrunde li^ besitzt keinen Leitton, daffir 
aber eine kleine Obersekunde vor dem Orundton (Beisp. 496a). Vgl. I. Teil 
Seite 10. Darum ist bei ihm ein normaler Abschluß mit v D t unmöglich 
(Beisp. 496b). Man ist gezwungen, zu unnormalen Schlußarten seine Zuflucht 
zu nehmen. Die gebräuchlichste ist folgende Art: als vorletzter Akkord er- 
scheint der Mollklang der siebenten Stufe und als letzter Akkord der Dur- 
klang der Tonika (Beisp. 496c). Nur dieser Schluß führt den Namen „phry- 
gischer Schluß^'. — Eine zweite Schlußart betrachtet den Orundton (richtiger: 
Zielton) der phrygischen Tonart als Quinte des fünf Töne tiefer liegenden 
Tones und bildet einen Piagalschluß in Dur oder Moll (Beisp. 496d); diese 
Schlußart ist jedoch eine Fälschung des phrygischen Charakters, weil der 
die Melodie abschließende Ton zwar Zielton der Melodiebewegung bleibt, aber 
seine Bedeutung als Harmoniegrundton veriiert und zum bloßen Dehnungston 
herabgewürdigt wird, während der Orundton seiner Subdominante zur SchluB- 
ionika erhoben wird. 

69. Aufgabe. Bilde den phrygischen Schluß und den phrygischen Piagal- 
schluß in allen Tonarten. 

Einer besonderen Erklärung bedarf die „Ausweichung^. Eine Ausweichung 
entsteht, wenn irgendeine Harmonie des normalen oder erweiterten Kreis- 
laufes durch eine richtige Kadenz zu einer Nebentonika erhoben wird und 
alle folgenden Harmonien eine Zeitlang auf diese Nebentonika bezogen werden, 
jedoch mit der Absicht, die erste Tonika als Orundtonika gelten zu lassen und 
nach einiger Zeit in diese Orundtonika zurückzukehren. Um die Fühlung mit 
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der Orundtonika nicht zu verlieren, werden in diesem Falle alle auf die Neben- 
tonika bezogenen Harmonien möglichst aus den Normaltönen des Naturidanges 
der Orundtonika gebildet, so daß ein Festsetzen in dem Naturklang der 
Nebentonika ausgeschlossen ist. So kann das erste Thema eines Sonaten- 
satzes in C-Dur t)eginnen und nach der Dominante O ausweichen; das zweite 
Thema kann sodann den D-Dreiklang als Nebentonika von C ansetzen, 
es darf aber nicht in der Tonart des O-Naturklanges stehen. Im 
DurchfQhrungsteil kann sogar noch manche andere „Zwischentonika^' auf- 
treten, worauf schließlich die Orundtonika wieder zu ihrem Rechte kommen 
muß. Als einfachstes Beispiel wählen wir den Harmonieauszug des ersten 
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Satzes der Sonatine Dp. 36 Nr. 1 von Clement! (Beisp. 497): Die ersten 
SVi-Takte und der ganze Schluß von der zweiten Hälfte des 23. Taktes an 
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stehen in der reinen Orundtonart C-Dur. Durch die verkürzte ^Q-Harmonie 
am Ende des sechsten Taktes wird eine Nebenkadenz eingeleitet, durch die 
die D-Harmonie zur T erhoben wird. Bis Takt 23 gilt nun die D als T, 
die Ifo als D, die T als S, die t in Takt 17, 18, 21 und 22 als s, die Tp7 
in Takt 13 als v, die D7 in Takt 16, 18, 20 und 22 als Ds. Aber alle diese 
Zwischenharmonien werden gebildet aus Normaltönen des C-Naturklanges und 
nicht aus den entsprechenden Tönen des 0-Naturklanges, d. h. die Schwingungs- 
verhältniszahlen der Töne sind: 



8 



aber nicht: 8V4 \9_ 



9V« 10 11 11 Vi 



es 



/ fis 



9»/g 9»/4 lOV, IIV4 



12 


13 


15 
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12 


13V, 


15 



(=C.Tonart) 



(=0-Tonart). 



Würden die Zwischenharmonien nach den Verhältnissen der 0-Tonart 
gebildet, so hätten wir eine „Modulation** vor uns, durch die die „Einheit** des 
Sonatensatzes vernichtet würde. Vergleichen wir: 



die Harmonie 


heißt in C-Dur 
(T) 8+10+12 


in O-Dur 

(S)8V4+9»/4+12 


g-\-h-\-d 


(D) 12 + 15 + 9 


(T) 12 + 15 + 9 


g-^h^d^S 


(D7) 12+15+9 + 11 


(Ds) 12+15+9+lOV, 


d+f+a+c 


(v) 9+11 + 13 + 8 


(vS)9+10V,+ 13V,+8V4 


d-\-fis-\-a^c 


(lfc)9+llV,+ 13 + 8 


(D)9 + 11V4+13V.+8V« 


a-\-c-\-e-\-g 


(Tp7) 13 + 8+10+12 


(V) i3V, + 8V«+9»/4+12 


c+es-\-g 


(t)8 + 9V, + 12 


(s)8V4 + 9% + 12 



Wenn schon die O^enflberstellung so nahverwandter Tonarten wie C- 
und O-Dur das längere Verweilen in einer fremden Tonart innerhalb eines 
Satzes als Ungeheuerlichkeit erscheinen läßt, wieviel mehr wäre das bd der 
OegenQberstellung entfernt verwandter Tonarten der Fall! Wohlgemerkt: die 
Modulation innerhalb eines Satzes ist nicht unmöglich; wohl aber ist das Ver- 
weilen in einer fremden Tonart ästhetisch anfechtbar, weil es die Einheitlichkeit 
vernichtet Innerhalb ein und desselben Satzes können jederzeit beliebig viel 
„Ausweichungen** stattfinden. Eine „Modulation** aber darf nur dann ausgeführt 
werden, wenn ein ganz neuer, selbständiger Teil eintritt, der, wenn auch nur 
vorübergehend, seinen Zusammenhang mit der Orundtonart löst, einen völlig 
neuen Charakter trägt, einen Oegensatz zum Haupttdl bildet und dadurch die 
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Einführung eines fremden Naturklanges rechtfertigt. Die einzelnen selbstän- 
digen Sätze einer Sonate oder Symphonie, die einzelnen „Nummern'^ einer Oper 
usw. stehen mit Recht in verschiedenen „Tonarten^^; die einzelnen Themen eines 
einzelnen Satzes aber sollen nicht in „fremden Tonarten'^ stehen, die durch 
Modulationen herbeigefflhrt werden, sondern sollen nur „Ausweichungen'^ dar- 
stellen. Nur dadurch wird der Zusammenhang mit der Orundtonart gewahrt 
und die RQckkehr in die „Ausgangstonarf' zur logischen Notwendigkeit 
Dieser überaus wichtige Unterschied in der Bedeutung der Modulation und 
der Ausweichung ist in der temperierten Musik leider veriorengegangen. Die 
„Naturklangslehre^ ist befähigt und berufen, die ästhetische Würdigung dieses 
Unterschiedes wachzurufen oder doch dem Bewußtsein näherzubringen. 

70. Aufgabe Untersuche die Klaviersonaten von Haydn, Mozart und 
Beethoven auf ihre Ausweichungen hin und gib dir Rechenschaft über die 
Mittel, mit denen die Ausweichung und die ZurDcMeitung in die Orundtonart 
bewirkt werden. 



SCHLUSSWORT 

Weit und beschwerlich war der Weg, der durch das bis heute für die 
Praxis erschlossene Tongebiet des Naturklanges hindurchfflhrte. Es genügt 
nicht, diesen Weg einmal gegangen zu sein. Öftere und gründliche Wieder- 
holung ist notwendig, um vollkommene Klarheit, unbedingte Sicherhdt zu 
erlangen. Mit der Wiederholung Hand in Hand gehe eine harmonische Ana- 
lyse musikalischer Meisterwerke, und zwar am besten in entwicklungsgeschicht- 
licher Folge, etwa: 1. aus der Zeit vor Bach (besonders Palestrina); 2. Bach, 
Händel; 3. Haydn, Mozart, Beethoven; 4. Schubert, Schumann, Mendelssohn, 
Chopin, Liszt, Wagner; 5. Btahms, Brückner; 6. Richard StrauB; 7. Mahler, 
Schönberg usw. Als Studienmaterial sei empfohlen: 1. Hugo Riemann, Musik- 
geschichte in Beispielen; 2. Perlen alter Kammermusik (Partituren!), Veriag C F. 
Kahnt, Leipzig; 3. Eulenburgs kleine Orchesterpartituren; 4. Paynes kleine Kammer- 
musik-Partituren; 5. Philharmonische Taschenpartituren; 6. Die gesamte Klavier- 
und Oesangliteratur. 

Nicht eher gelte das Studium der Harmonielehre als abgeschlossen, als bis 
jede auftretende Harmonie überzeugend erklärt werden kann. 

Den engen Zusammenhang aller Harmonien mit der Natur, ihre Ableitung 
von dem von der Natur geschaffenen und für unser Tongefühl als „Norm" 
aufgestellten Naturklang darzutun, ist der Zweck der „Naturklangslehre". Zur 
Kennzeichnung dieses Zweckes trägt sie den Titel: 

„Der Naturklang als Wurzel aller Harmonien." 
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Lexikon der dcuifdien 
Konzertliteratur 



von 



Theodor MflUer^Reuier 

Du Ml^adkon der dcnlfidicn KomscrüficrAiiir^ ifi beflfimiil 

ein Ratgeber 
und ein unenibehrlidies Nadifdilagebu«]! 



fBr DfarfgcntcQ, Kona erivci ' dm vorfliiid^ KammermoOk-Verdiifiiiiigai^ 
IttflnnncntalfoliftcHf KrttOMr und Miiflkfi'ciiiidc sv wcrdoi« 

Es behandelt die getarnte emfte deutiche Konzertliteratur und bringt 

Ober die wichtigften 

1. Orcfac fl ci'w c r k c § 3. Chorwcfke (GemifthterChor) 

Z. KonjEcrie und K oMcri fittcke 1 mfi 

mfi Ordiefieii>e^cfiiiii^ § 4« Kummcmmflfc wctIüc 

oller bedeutfamen deutichen und Tolcher auslAndtüiien Komponifteib deren 
Werke in den deutichen Konzertlaien BGrgerredit erlangt 

haben, genaue Angaben: 

a) Titel. ! h) In Anmerkungen die Gethidite 



b) Widmung. ^ 

c) Zeitdauer^ sowohl des ganzen 
Werkes wie der einzelnen SS^e. 

d) Zeit und Ort der Kompofition, | 
Umarbeitung uFw. 

e) Die erften Aufführungen (Ort, 



derEntftehung,dieUmarbeitung, 
der erften Auffährungen und 
viele^ andere Wiflenswefte. was 
damit im Zulammenhange fteht 

Die hauptßchlichfte Speziaüite* 
ratur über die wichtigftenWerke. 



patiimundTag,NamedesSaales, | k) Die Texte der programmoHfchcn 
A^ n. ^^^^^ der Sohlten ufw. § EriÄuterungen Tymphoniicher 



Zeit des ErGiieinens im DrudL i 

g) Anjpaben Ober die erforderliche § 
Belebung der Soli, des Orcheften § 



und Chores. 



Tondichtungen und deren be^ 
kannt gewordene oder auchvölGg 
unbekannte abweichende Les^ 
arten. 

Uterotar bisher nldit htßtä. Bt madit cina muBlMHfchc Biblloflidc Mh^ia fbcriMflt 
hm ai4erardcBflich pnkUUtun WcH oad Ifi efai nncnftdirllcbes ÜMiilcUaiMb 

Ar Dfri^csieiiiy KOnucTy Krttikcir md MnHk frcuoditi 

Band 1. Qdicfiei M 7.— , ftebimdcn M. 9.*. 

Naditrag so Band 1 (BccfluiTCBb Brohmf, ÜAydii) gcheilel M 5.-, gebandcii M7.- 
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